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RESUMO 
 
O objeto de estudo desta pesquisa concentra-se, inicialmente, sobre a produção do artista 
Anselm Kiefer, a partir de sua exposição Monumenta 2007, no Grand Palais, em Paris - evento 
que gerou discussões relevantes no âmbito teórico acadêmico além de novas referências sobre 
questões primordiais que abrangem a arte contemporânea. O tema a ser abordado nesta 
investigação discutirá a permanência de alguns aspectos originários do projeto romântico alemão, 
a partir da observação de sua continuidade na produção de alguns artistas da atualidade. A obra 
de Anselm Kiefer será o objeto mediador desta análise, ressaltando-se os necessários e amplos 
questionamentos que deverão acompanhar esta reflexão, levando-se em conta a complexidade das 
mudanças do século XXI. Anselm Kiefer retoma o tema da paisagem na segunda metade do 
século XX e passa a traçar conexões que nos instiga à reflexão filosófica, sobre um pensamento 
confrontado com cenários desconcertantes. As ruínas do pós-guerra e os atuais cenários das 
ruínas industriais e ambientais, passam a ser um novo solo para reflexão sobre redes 
suficientemente potentes que conectam diversos tempos, configurando novas investigações que 
permeiam a arte contemporânea. A análise de uma continuidade do projeto romântico dentro das 
diversas vertentes da arte atual possibilita o início de uma discussão sobre a permanência deste 
projeto, centrada na questão sobre a obra de arte passar a ser tomada, a partir do romantismo, 
como núcleo de reflexão e crítica do momento vivenciado pelo artista. Assim, com o intuito de 
trazer tal discussão para o âmbito artístico brasileiro, as análises feitas para a comprovação desta 
tese entrelaçarão - a partir das constatações já referidas por diversos autores sobre aspectos 
românticos presentes na obra contemporânea de Anselm Kiefer -, outros artistas que possibilitam 
relações com sua obra e, consequentemente com o projeto romântico alemão, a partir da 
observação de elementos formais, históricos ou críticos que, nesta tese buscou em obras 
específicas dos artistas Frans Krajcberg e Carlos Vergara uma forma de constatação de elementos 
que se entrelaçam para além da cultura de cada um deles. Na relação criada nesta pesquisa, entre  
 xvi 
 
 xvii 
 
as obras dos artistas de culturas distintas, buscou-se um alicerce nos estudos de Aby Warburg 
apoiado em autores da atualidade que discutem sua obra. Serão analisados com maior ênfase o 
trágico e o sublime na paisagem, apoiados sobre a reflexão e crítica do momento presente, 
destacando-se os devidos deslocamentos de tais temas, presentes de forma significativa na arte 
contemporânea. Assim, esta pesquisa busca o diálogo entre os aspectos que foram iniciados no 
romantismo e que hoje mostram sua permanência na arte da atualidade, assim como ampliar 
relações, através de novas conexões, sobre metodologias utilizadas para se conceber a história da 
arte.  
 
Palavras-chave: Anselm Kiefer; Frans Krajcberg; Carlos Vergara; paisagem; sublime. 
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ABSTRACT 
The object of this research study focuses initially on the production of artist Anselm 
Kiefer, from his exhibition Monumenta 2007 at the Grand Palais in Paris - an event that 
generated relevant discussions in the academic theoretical sphere and new references on 
primordial questions covering contemporary art. The topic to be addressed in this research will 
discuss the permanence of some aspects originating from the German romantic, from the 
observation of continuity in the production of some present-day artists. The work of Anselm 
Kiefer will be the mediator object of this analysis, emphasizing the necessary and broad questions 
that must follow this reflection, taking into consideration the complexity of the changes of the 
XXI century. Anselm Kiefer takes up the theme of landscape in the second half of the twentieth 
century and begins to trace connections that encourage us to philosophical reflection on a thought 
faced with disturbing sceneries. The post-war ruins and the current scenarios of industrial and 
environmental ruin, become a new ground for reflection on sufficiently powerful networks that 
connect many times, setting new investigations that permeate contemporary art. Analysis of a 
continuing romantic project within the various strands of contemporary art enables the start of a 
discussion on the permanence of this project, centered on the question of the artwork now be 
taken from the Romanticism, as core of reflection and criticism of the moment experienced by 
the artist. Thus, in order to bring this discussion to the Brazilian artistic context, the analyzes of 
this thesis will connect - from the findings already referred by several authors about romantic 
aspects in the contemporary work of Anselm Kiefer - other artists that enable relations with his 
work and consequently with the German romantic, from the observation of historical or critical 
formal elements, that this thesis seek in specific works of artists Frans Krajcberg and Carlos 
Vergara a way of finding elements that intertwine beyond culture of each one. At the relationship 
established in this study, among the works of artists from different cultures, we sought a 
foundation in the study of Aby Warburg supported by present authors that discuss their work. It  
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will be analyzed with greater emphasis the tragic and the sublime in landscape, supported on the 
reflection and critique of the present, highlighting the appropriate displacements of such themes, 
significantly present in contemporary art. Thus, this research seeks dialogue among the aspects 
that were started in romanticism and now show their permanence in today's art, as well as 
expanding relationships through new connections, on methodologies used to conceive the history 
of art. 
Keywords: Anselm Kiefer; Frans Krajcberg; Carlos Vergara; landscape; sublime. 
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A PAISAGEM E O SUBLIME NA ARTE CONTEMPORÂNEA: 
PERMANÊNCIAS ROMÂNTICAS E O ENTRELAÇAMENTO DE 
CULTURAS 
INTRODUÇÃO 
 
O objeto de estudo desta pesquisa concentra-se na produção do artista Anselm Kiefer, a 
partir de sua exposição Monumenta 2007, no Grand Palais, em Paris – evento que gerou 
discussões relevantes no âmbito teórico acadêmico, além de novas referências sobre questões 
primordiais que abrangem a arte contemporânea. Inserido em um projeto maior: "Arte e cidade", 
o tema a ser abordado tomará o artista em questão como mediador para novas relações a serem 
traçadas, que terão como foco a investigação sobre a continuidade do projeto romântico e sua 
permanência na contemporaneidade, a partir da análise de obras de alguns artistas da atualidade, 
que incluirão, no desenvolvimento desta tese de doutorado, os nomes de Frans Krajcberg e Carlos 
Vergara, com intuito de trazer tal discussão para o âmbito artístico brasileiro.  
Assim, este projeto objetiva apontar aspectos da arte contemporânea que reenviam ao 
projeto romântico, tendo a produção de Anselm Kiefer como mediadora destas conexões. O 
projeto romântico e as obras de Kiefer propõem a observação sobre a base de uma reflexão que se 
inicia no Romantismo e se prolonga na contemporaneidade. As transformações ao longo da 
história, entre os conceitos de paisagem e sublime, nesta pesquisa, entrelaçarão as ruínas do pós-
guerra com os atuais cenários de destruição, incluindo-se, sobretudo, a destruição ambiental 
como um novo solo para reflexão sobre redes suficientemente potentes que conectam diversos 
tempos. As análises já existentes sobre esse tema servirão de base para novas relações que 
incluirão a observação das obras de Frans Krajcberg (1921) e Carlos Vergara (1941) que se 
constituirão, a partir das correlações que serão propostas, em artistas elucidativos para esta tese. 
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Nesta pesquisa, nosso objetivo passa a ser o de ampliar questões já discutidas por alguns 
autores - citados no decorrer do texto -, propondo um novo percurso em torno da questão a ser 
discutida, sobre a permanência na arte da atualidade de alguns aspectos que se iniciaram a partir 
do projeto romântico alemão.  
Com o objetivo de compreendermos aspectos próprios do Romantismo que foram 
transformados no decorrer do tempo, mas que ainda podem ser perceptíveis entre os artistas da 
atualidade, lançaremos inicialmente nosso olhar sobre a obra do artista romântico alemão Caspar 
David Friedrich, buscando-se novas relações a serem estendidas entre este artista, expoente do 
Romantismo alemão, com a obra de Anselm Kiefer. Algumas aproximações entre os dois artistas, 
feitas anteriormente por outros autores, serão somente indicadas. Novas proposições, portanto, 
serão criadas a partir da vertente dentro do tema a ser desenvolvido especificamente para esta 
pesquisa, que incluirá os artistas brasileiros Frans Krajcberg e Carlos Vergara. Portanto, ao 
observarmos certas permanências românticas na obra de Anselm Kiefer, buscaremos relacionar 
algumas imagens de suas obras às dos artistas brasileiros, observando entre diferenças e 
singularidades, quais pontos derivam do pensamento dos primeiros românticos (alemães), que 
propuseram uma nova maneira de apreender a arte, através da reflexão e da crítica.  
Assim, o foco estará em selecionar obras que mostram sua importância crítica dirigida ao 
momento atual. Destacaremos entre as obras dos artistas brasileiros, que serão investigados neste 
trabalho, aproximações semelhantemente às que movem Anselm Kiefer, questões que envolvem 
o tema da paisagem e do sublime assim como da catástrofe e da destruição, então provocadas, 
direta ou indiretamente, pelas desmedidas ações humanas. É interessante observar que a 
acumulação de desastres, dos quais as ruínas tornam-se testemunhos, colocou-se como 
indissociável da percepção geral de história. Degradações e destruições não estão mais somente 
focadas nos restos de construções antigas, tornam-se reflexo de uma sociedade inteira, que 
descortina o passado para avaliar o presente, em reflexões que articulam a arte e a cultura. 
A afirmação de que alguns aspectos iniciados no Romantismo alemão - entre o final do 
século XVIII e meados do século XIX - sobrevivem, e marcam de forma determinante seu lugar 
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na arte atual, mostrará sua importância nesta investigação. Buscaremos tais constatações através 
do aprofundamento de questões teóricas que, inicialmente discutidas no projeto romântico, são 
retomadas e analisadas por historiadores da atualidade. Destacamos entre as reflexões sobre o 
tema do Romantismo e suas ressonâncias na arte da atualidade, alguns autores como Jacó 
Guinsburg, Teixeira Coelho, Pierre Wat, Olivier Schefer e, especialmente, Danièle Cohn. 
Durante a mostra Monumenta, ocorrida no Grand Palais em Paris no ano de 2007, a citada 
professora de estética e filosofia da arte da Universidade Paris I (Panthéon Sorbonne), faz uma 
profunda análise sobre a obra de Anselm Kiefer, destacando diversos pontos, que foram por ela 
evidenciados, como permanências românticas. Assim, através da proposta sobre este tema, que 
Danièle Cohn desenvolveu durante as várias discussões promovidas por este evento, 
consideramos oportuna a escolha de Anselm Kiefer como artista mediador para tais 
considerações – sobre a percepção de uma longa duração romântica na arte da atualidade -, como 
possibilidade de estendê-las aos artistas plásticos brasileiros selecionados para esta pesquisa.  
Seria importante ressaltar que, o estudo anterior da obra de Anselm Kiefer em minha 
dissertação de mestrado “Anselm Kiefer: paisagem, memória e ruínas nas megalópolis” - que 
teve como foco a análise da série Lilith, que o artista criou a partir das fotografias aéreas da 
cidade de São Paulo –, intensificou o interesse no desenvolvimento deste trabalho. Desta forma, 
tornou-se primordial o acompanhamento da investigação que Danièle Cohn (2007a) desenvolveu 
sobre a obra de Anselm Kiefer (Sternenfall- Chute d’étoiles- Anselm Kiefer au Grand Palais ) – 
na mostra Monumenta 2007, o que motivou ampliar este estudo, direcionando-o ao âmbito 
artístico brasileiro.  
O estudo do período romântico como uma época de transição em que ocorreram 
transformações nos campos político, econômico, social e cultural, torna-se um material muito 
rico, do qual recolhemos alguns fragmentos, então relacionados à criação artística - 
especificamente às artes visuais. Assim, apontaremos o pensamento de alguns autores que 
analisam o período romântico e sua abrangência na atualidade, buscando relacionar o ponto de 
 4 
 
vista de cada um deles que, como será evidenciado, percorrem vertentes diversas dentro do tema 
do Romantismo. 
Para Danièle Cohn (2007a, p.68) o Romantismo não pode ser considerado somente como 
um movimento artístico, pois ele constituiu-se como uma atitude. A autora dirige suas 
considerações especificamente sobre o Romantismo alemão, chamando a atenção sobre a 
teorização ocorrida neste país, no momento do surgimento deste novo espírito romântico; desta 
mudança de atitude diante da vida, o que, segundo ela, talvez tenha permitido esta “perenidade da 
posição romântica”. Danièle Cohn (2007a) faz referência à percepção do Romantismo na arte 
contemporânea, ampliando a análise sobre o sublime que, em sua opinião, é ainda perceptível na 
obra de um bom número de artistas da atualidade.  
Para Pierre Wat
1
 (2013), o Romantismo (referindo-se à pintura e também à literatura), não 
pode ser qualificado somente por determinações de características formais ou estruturais da obra. 
O autor nos indica a posição que os críticos Michael Löwy e Robert Sayre propõem, 
esclarecendo, que não é uma definição descritiva que determinará o que é o Romantismo. Os 
autores ressaltam a dificuldade de caracterizar este período, visto que o movimento está ligado a 
uma série de elementos que se conectam e que tornam necessária uma compreensão que se 
constrói mais através de uma análise do que de uma descrição. Segundo Wat, não há um conjunto 
de regras estabelecidas para que se possa definir o Romantismo. Porém, o autor salienta que são 
essencialmente duas recusas que se processam no projeto romântico, a da mimesis e a das normas 
que regiam o estilo próprio da época - o neoclássico. O autor nos alerta que no Romantismo não 
houve a pretensão de destruir aquilo que já havia sido construído, nem mesmo partir de uma 
tabula rasa, procurou-se, sim, uma restauração através de um desvio das antigas leis. Pierre Wat 
(2013, pp.284-285) esclarece que, “ao sujeito romântico não caberia nenhuma lei que o 
dominasse”, assim, o autor desenvolve sua tese sobre o Romantismo, pautada em uma estratégia 
de subversão. Para isso, portanto, acrescenta que deveria existir um objeto particular - no caso a 
                                                 
1 Pierre Wat é professor (Paris I) de História da pintura do século XIX. Ensina história da arte contemporânea na 
Universidade Paris I, Mestre de conferências em arte contemporânea na Universidade François- rabelais de Tours, conselheiro 
científico do Instituto Nacional de História da Arte  (1999-2004), professor da Universidade Aix-Marseille e da escola do Louvre.  
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mimesis neoclássica - um ‘objeto’ no qual – apesar de não fazer parte da esfera romântica – 
poderia investir-se sobre ele de maneira subversiva. Portanto, a ambição romântica que excede o 
campo estético e, assim passa do estético ao político, participa de uma reavaliação que se volta ao 
universo artístico. O autor nos lembra de que, no plano formal, as obras dos vários artistas que 
possuíam ideais românticos como Willian Blake, John Constable, Otto Rung, Caspar David 
Friedrich ou Willian Turner, se diferenciam de forma visível. Para Wat a subversão romântica se 
engendra por muitos caminhos para revelar-se em uma arte nova para um mundo novo, “fruto da 
destruição da norma clássica, e uma arte sem norma, mas eternamente clássica.” (WAT, 1998, 
p.27). Ressalta que seus estudos foram concentrados em dois países, Alemanha e Inglaterra, por 
encontrar entre os artistas românticos pertencentes a estes países, um material teórico de grande 
relevância, em que os artistas teorizavam sobre sua própria prática artística. 
Procurando um maior aprofundamento sobre as questões românticas encontramos em Jacó 
Guinsburg (1978, p.15-16) o mesmo pensamento sobre a não delimitação de um período para o 
movimento romântico. Para o autor, o Romantismo caracteriza-se pelos olhares que se voltam 
tanto para frente como para trás, para dentro ou para fora, mas sempre “além” do atual, em devir 
constante, “sem nunca ser definitivamente”. Tais considerações foram levantadas no livro “O 
Romantismo”, no qual Guinsburg responsabilizou-se pela organização de ensaios de alguns 
autores que analisam o Romantismo através de temas desenvolvidos durante o período e, que se 
referem à filosofia, à poesia, à literatura e à música.   
Podemos considerar Teixeira Coelho e Denis Molino (2010) - ao organizarem a exposição 
“Romantismo: a arte do entusiasmo”, a partir de obras do acervo do Museu de Arte de São Paulo 
– MASP -, como os historiadores que inicialmente propiciaram, no Brasil, uma reflexão sobre 
uma grande abrangência do Romantismo. Os curadores apresentaram obras de pintores desde o 
período barroco até a arte contemporânea, as quais faziam certas referências às características do 
período romântico que se relacionavam com as várias obras expostas, acrescentando citações de 
alguns filósofos da época romântica. Portanto, através de um contexto muito amplo, mostraram o 
Romantismo inserido em diversos períodos da história da arte, em que o fio condutor que 
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permeava a exposição encontrava-se sob a vertente romântica da subjetividade do artista, das 
forças desconhecidas e obscuras entrelaçadas sobre o aspecto da religiosidade e do inconsciente, 
da sensibilidade e do ímpeto pelo imediato e pelo momento presente.  
Teixeira Coelho (2010) salienta em suas reflexões que existe uma corrente que encara o 
Romantismo como um movimento, uma escola - tendo, portanto, um nascimento e um fim -, e 
que há também uma posição distinta que entende o romantismo como uma sensibilidade 
permanente, que se dirige ao pensamento que se insere sobre as relações entre o homem, a vida, e 
o mundo. Assim, neste caso, esta sensibilidade não teria um momento específico na 
historiografia. Para o curador, a riqueza do Romantismo está justamente na capacidade de ser 
muitas coisas ao mesmo tempo. Portanto, um campo sem respostas precisas ou acabadas, 
inerentes a uma época histórica em que as questões levantadas frequentemente pareciam 
contradizer-se.  Segundo o autor, a religião, o sagrado e o sobrenatural são revelados através de 
um entusiasmo que passa a habitar o Eu mais íntimo e mais profundo. A religião era um meio de 
conectar-se com o espiritual, uma comunhão com o universo. Um turbilhão de sentimentos que 
necessitavam de um espaço para serem exteriorizados.  
Como complementação da ideia de que o projeto romântico alemão deixou suas sementes, 
de forma deslocada na arte da atualidade, os títulos do professor de estética e filosofia da arte na 
Universidade Paris I (Panthéon Sorbonne) Olivier Schefer: “Résonances du romantisme” (2005) 
e “Mélanges romantiques: Hérésies, rêves et fragments” (2013), despertaram interesse. O autor 
ressalta que uma parte do projeto de união da arte e da vida, frequentemente verificada na arte da 
atualidade, parece emergir no momento romântico. Descreve o Romantismo como um laboratório 
sempre em atividade, onde muitas possibilidades emergem, mesmo que em um complexo campo 
de indefinições. 
Assim, em uma análise geral, verificamos que os autores citados consideram o 
Romantismo como um campo de indefinições. Um projeto que se estruturou através das 
transformações políticas, sociais e culturais de uma época que - desencadeadas pelo 
desencantamento e pela decepção suscitada com as promessas e os ideais do racionalismo 
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iluminista -, fez surgir um ser consciente de sua posição em um mundo de desigualdades e 
injustiças. Apesar de cada um dos historiadores apoiarem-se na importância das teorizações que 
aconteceram durante o movimento romântico alemão, através da discussão da criação artística - 
que propunha um novo modo de pensar e de se posicionar diante do mundo -, ao procurarem uma 
maior abrangência deste período, propõem diferentes caminhos que passam a percorrer 
metodologias diversas, dependendo da escolha de cada um deles.  
Pretendemos, portanto, agregar à posição dos autores que serão citados nesta pesquisa, 
sobre o período romântico – especificamente sobre o Romantismo alemão - uma nova vertente 
sobre este tema. A partir de uma análise inicial sobre a obra de Anselm Kiefer, que consolidará a 
base teórica que pretendemos - sobre a permanência romântica na arte contemporânea – 
estenderemos nossas análises para os artistas Frans Krajcberg e Carlos Vergara, como maneira de 
trazer para o âmbito brasileiro uma discussão que trata da atualidade do Romantismo.  
Durante esta investigação verificamos que a tese de doutorado de Walter Benjamin (2011) 
“O conceito de crítica de arte no romantismo alemão” 2, acrescida da análise dos textos dos 
autores citados acima, serviu como base para reafirmar algumas das questões que pretendemos 
delimitar. Na tese de Benjamin, verificamos a importância que a arte toma no período romântico 
alemão, como médium-de-reflexão. A arte estabelece-se como núcleo de reflexão, como um 
movimento em direção à verdade, à crítica. A crítica não estará, no entanto, destinada a um 
julgamento da obra, mas sim à reflexão imanente, como um “acabamento, complemento, 
sistematização da obra” (BENJAMIN, 2011, p.85). De acordo com Márcio Seligmann-Silva 
(2011, p.12), Benjamin visava uma revitalização da crítica, sobretudo literária, da sua própria 
época que, na medida em que avançou em seus estudos também passou a valer para as demais 
artes. Seligmann-Silva especifica que Benjamin, antes de iniciar a redação de sua tese, mas bem 
adiantado em suas reflexões, dizia aprender através de sua pesquisa “um olhar na relação de uma 
                                                 
2 A tese de doutorado de Walter Benjamin foi escrita entre 1917-1919 em Berna, Suiça.  
 8 
 
verdade com a história”. Assim nos aproximamos do que Pierre Wat (2013, p. 272) estabelece 
para o Romantismo, como uma crítica do próprio momento vivenciado, portanto “uma crítica 
moderna da modernidade: uma autocrítica”.  
É sobre esta vertente da autocrítica do momento presente, aliada às questões históricas e 
culturais - que se direcionam ao trágico - que desenvolveremos esta tese. Destacaremos o artista 
naturalizado brasileiro Frans Krajcberg, e assim traçaremos algumas aproximações entre ele e 
Anselm Kiefer para discutirmos temas como a paisagem, o sublime, as ruínas - questões que 
estão ligadas ao trágico e à verdade na arte. Na trajetória destes artistas, percebemos cada uma de 
suas obras como fragmentos que passam a constituir um todo, revelando um único pensamento 
que, então, é percebido na totalidade da produção artística de cada um deles. A partir de 
determinadas obras de Carlos Vergara, que fizeram parte da exposição Liberdade - mostra que 
aconteceu no Memorial da Resistência de São Paulo em 2012 - faremos algumas análises para 
demonstrar a permanência romântica na arte atual, onde os temas citados acima também serão 
retomados, possibilitando várias relações entre as obras destes três artistas. Portanto, esta 
proposta diferencia-se daquela trazida inicialmente ao Brasil por Teixeira Coelho. A permanência 
romântica será alicerçada a partir da análise que se mostra restrita à arte atual, a artistas 
contemporâneos atuantes que possuem o pensamento voltado para a autocrítica, onde se 
pronunciam “não de maneira arbitrária, mas necessária” (BENJAMIN, 2011, p.29). A crítica na 
obra destes artistas direciona-se às questões culturais e históricas que permearão os temas da 
paisagem, do sublime e do trágico – questões analisadas nos capítulos iniciais desta tese - entre o 
sublime e o trágico - a partir dos estudos de Friedrich Schiller revelados por Pedro Süssekind em 
“Friedrich Schiller – Do sublime ao Trágico” (2011). 
  Propomos, com esta pesquisa, reafirmar certas permanências românticas, que subvertem 
as normas clássicas para revelarem-se através da crítica de um momento histórico, que nos 
impele a refletir sobre o passado para compreendermos o presente. Percebemos que a reavaliação 
de toda uma cultura proposta inicialmente pelo Romantismo - levando-se em conta a proporção 
de todo um contexto -, ainda parece reivindicar seu lugar na arte da atualidade, entre os 
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fragmentos e ruínas da arte. Contrariamente a outros movimentos, o Romantismo não estabeleceu 
novas normas em substituição àquelas a que se contrapunha.  A arte contemporânea - que aqui 
será discutida entre as obras de artistas que não descartaram por completo a ligação com a 
tradição -, estabelece-se sobre a transformação infinita de reapropriações do passado para novas 
criações. Liberta de normas ou restrições, encontra nesta liberdade, então finalmente alcançada, 
sua “posição subversiva”, que inquieta e invade o olhar do espectador diante do objeto artístico.  
Assim como o Romantismo, que se concretiza de maneira extrema e se consagra ao devir, 
numa tentativa constante de recomeço que nunca atinge sua completude, a obra dos artistas 
selecionados para esta investigação também é revelada através da fragmentação e da 
incompletude. Podemos relacionar alguns aspectos do Romantismo ao que Giorgio Agamben 
(2010, p.64) define como contemporâneo. Segundo o autor, contemporâneo é aquele que vive o 
presente, enxerga suas sombras e as projeta sobre o passado com a esperança de alcançar 
respostas “às trevas do agora”. Questões semelhantes - que fizeram parte das reflexões teorizadas 
pelos românticos alemães - serão enfatizadas a partir da observação de algumas imagens de obras 
de Anselm Kiefer, que expostas sob a cúpula de vidro do Grand Palais, em Paris - durante a 
exposição Monumenta 2007- servirão como alicerce das relações que objetivamos reafirmar, 
através da analise da opinião dos autores que apontam para a permanência de certos aspectos 
românticos na arte contemporânea. Para a referida mostra, Kiefer fez uma transposição de seu 
ateliê do sul da França – onde o artista ocupou uma instalação industrial desativada e a 
transformou segundo sua arte -, para o Grand Palais. Será a partir deste espaço, em Barjac, que 
indicaremos caminhos, que irão propor percursos, entre as torres e os subterrâneos de Kiefer, e se 
conectarão com as questões que se colocam como passagens para a discussão entre a paisagem e 
o sublime, tanto no universo romântico como no contemporâneo, que posteriormente serão 
estendidas para a análise que faremos sobre os artistas brasileiros.   
O Romantismo presente em Kiefer pode ser percebido em suas obras de forma velada ou 
evidente. O artista revela, através de sua produção, questões que, imprescindíveis para os 
românticos dos séculos XVIII e XIX, ressurgem de outra forma e em outro contexto. 
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Anselm Kiefer abre um leque inesgotável de conexões com a filosofia de vários autores, e 
de forma especial com questões colocadas por Walter Benjamin, apontadas em trabalhos 
relevantes no âmbito da cultura e da arte através de nomes de expressão fundamental sobre a 
biografia do artista. Poderíamos apontar alguns autores que fizeram importantes estudos sobre a 
obra de Anselm Kiefer como Daniel Arasse, Andreas Huyssen, Andrea Lauterwein, Simon 
Schama, além de outros citados em minha dissertação de mestrado, assim como os que estão 
incluídos neste estudo. Porém, gostaríamos especialmente de destacar relevantes reflexões sobre 
o artista entre autores brasileiros como Alberto Tassinari em seu texto para exposição de Kiefer 
no MAM (1998) “O rumor do tempo”, assim como em seu livro “O espaço moderno” (2001). 
Nélson Brissac Peixoto nos traz uma grande contribuição com o livro “Paisagens Urbanas” 
(1996) que dedica algumas páginas às reflexões sobre a série de obras que Kiefer pintou sobre a 
paisagem de São Paulo, as quais foram objeto de estudo de minha dissertação de mestrado.  
Trabalhos de teses e dissertações, desenvolvidos em universidades brasileiras, foram de 
grande importância para um conhecimento mais profundo da produção artística de Kiefer. Leila 
Maria Brasil Danziger, no ano de 1996, faz uma rica análise da obra do artista em sua dissertação 
de mestrado “Anselm Kiefer e a pergunta pela Alemanha”. A autora destaca a relação entre a 
história alemã e a obra do artista, analisando contextos próprios do Romantismo. Constata a 
atração de Kiefer pelo obscuro como dirigida, de certa forma, à estética romântica e 
expressionista. Leila Danziger (1996, p.18), busca no pensamento de Adorno a reafirmação de 
que “os antagonismos da sociedade permanecem contidos na arte”. 
Danziger, ao citar Adorno, nos projeta a um pensamento sobre a maneira como Kiefer foi 
ampliando sua criação em direção ao espaço contemporâneo. Apesar da autora não se referir em 
nenhum momento ao espaço que Kiefer criou em Barjac
3
, ela nos indica que a obra do artista, 
                                                 
3 O artista Anselm Kiefer transfere-se da Alemanha para França no ano de 1993, portanto, na época em que Leila 
Danziger escreve sua dissertação de Mestrado, seu estúdio em Barjac encontrava-se em fase de formação.  
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desde o início de sua produção, estava envolvida por este teor, de nos colocar ao encontro das 
infinitas formas de experimentar as sensações que a arte pode propor. 
Sob a vertente proposta por Benjamin, de que “atribui às épocas passadas um horizonte de 
expectativas insatisfeitas e assinala ao presente, orientado para o futuro, a tarefa de viver, pela 
rememoração, um passado que a cada vez lhe corresponda”, Leila (1996, p.24) indica como o 
Romantismo está inserido em várias questões tratadas por Kiefer - entre o caos e a ordem -, 
revelando a importância da cultura alemã na obra do artista.   
Lílian Santiago-Ramos em sua tese de doutorado, defendida em 2010, “A pequena 
história do mal: Anselm Kiefer e Walter Benjamin” traça uma abordagem específica entre 
Anselm Kiefer e Walter Benjamin onde discute questões que abrangem a “tradição intelectual da 
literatura, do mito, da história e da religião”, tendo como base para sua análise a catástrofe e o 
mal. Tal pesquisa, de acordo com Lílian (2010), teve como base algumas conexões entre a 
produção artística de Kiefer, o “O drama barroco alemão” e o “Trabalho das Passagens de Walter 
Benjamin”. 
 A minha dissertação de mestrado, defendida em 2010 sob o título: “Anselm Kiefer: 
paisagem, memória e ruínas nas megalópolis”, teve como foco a análise sobre as obras da série 
Lilith, que Anselm Kiefer criou a partir das fotografias aéreas que tirou da cidade de São Paulo, o 
que envolveu outras diversas abordagens que tiveram como base as reflexões de vários autores, 
como citado anteriormente. 
Para relacionar as imagens das obras dos artistas analisadas neste estudo, buscou-se 
através do autor Didi-Huberman, especificamente em seu livro “A imagem sobrevivente: a 
história da arte e tempo dos fantasmas segundo Aby Warburg”, a base para as reflexões a serem 
feitas. O autor nos propõe ir além das visões tradicionais sobre a história da arte, e nos convida a 
percorrer os estudos de Aby Warbug sobre a potencialidade da imagem, com a observação de seu 
caráter fantasmático, enfatizando que seus estudos não possuem contornos definíveis, e muito 
menos limites exatos. 
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Ressalta-se a escolha dos artistas brasileiros, primeiramente, pelo fato de que esta 
discussão sobre o Romantismo que mostra sua permanência na arte contemporânea - atualmente 
enfatizada na Europa – possa ser trazida para o contexto brasileiro. Em segundo, pela 
proximidade com estes artistas possibilitar entrevistas e o contato direto com suas obras, o que 
pôde facilitar e intensificar a relação pretendida.  
Buscou-se ao final do trabalho alcançar a unidade, através de um imenso céu que é igual 
para todos, alemães, brasileiros ou de qualquer outra nacionalidade. Os românticos alemães 
buscaram a unidade, através da religião e do sagrado que se direcionava, sobretudo, às questões 
da representação da paisagem, do infinito, que se estendiam ao sublime e às ruínas; nós 
buscaremos encontrá-la através de outras constelações que pertencem ao mesmo céu que abriga a 
todos nós, como uma nova sacralidade própria da arte, que transcende fronteiras, conceitos e 
determinações históricas e se descortinam entre questões culturais.  
No primeiro capítulo, “Entre espaços obscuros as luzes do romantismo projetam-se na 
arte contemporânea”, busca-se encontrar, através do pensamento de certos autores, uma 
abrangência necessária para responder o que é Romantismo. Após algumas considerações sobre a 
origem do projeto romântico, faremos uma análise sobre a obra do artista Anselm Kiefer, 
proposta a partir da mostra Monumenta, que aconteceu no Grand Palais em Paris no ano de 
2007. Nesta exposição percebeu-se quase que uma transposição do estúdio de Kiefer – local que 
ocupou como moradia e lugar de trabalho, de 1993 a 1998 - uma instalação industrial 
abandonada, uma antiga fábrica de seda. Este espaço, construído e transformado pelo artista de 
acordo com o tamanho de sua obra, tornou-se propositor de muitas correlações com o universo 
romântico do século XIX.  
Ainda no mesmo capítulo, no subtítulo “O telhado de vidro na exposição Monumenta 
2007”, destacaremos como a cúpula de vidro do Grand Palais foi determinante para a escolha de 
como o artista iria organizar a mostra, assim como, para a escolha do tema da exposição 
 13 
 
“Sternenfall4: estrelas cadentes”. Traçaremos, portanto, as correlações entre este espaço e a obra 
de Kiefer. Danièle Cohn destaca a importância da relação da obra do artista com o espaço, tanto 
no atelier como nas mostras expositivas, para tais considerações a autora refere-se à teoria do 
lugar e da concepção da espacialidade. Danièle Cohn (2012), em seu livro “Anselm Kiefer – 
Ateliers”, proporciona –nos uma viagem aos estúdios deste pintor e relata como estes espaços se 
misturam com a história e cultura do país de origem do artista, a Alemanha.  
No subtítulo: “As imagens são como containers: depositários de ideias que atravessam o 
mundo inteiro”, algumas reflexões sobre as imagens discutirão seu caráter contemporâneo - por 
serem vistas no presente - e as diversas relações que se firmam entre elas. Partindo dos 
containers, utilizados por Kiefer como moldes para a construção das torres que ocupam a 
paisagem que o artista construiu em Barjac, constata-se que suas utilizações vão além do formal. 
Kiefer considera que estes “depositários” permitem lembrar uma transmissão, algo que pode 
viajar pelo mundo inteiro. Questões sobre o ciclo natural da vida, de renascimento e decadência, 
são relacionadas aos containers e às imagens, indicando uma observância quanto ao poder que as 
imagens têm de percorrer diversas épocas e espaços. Nachleben será um termo que utilizaremos 
nesta pesquisa por nos propor a realização de novas relações entre as obras que serão 
selecionadas para este trabalho. Nachleben foi um termo utilizado por Warburg para indicar a 
permanência do substrato de uma cultura anterior como um conceito de ressurgimento ativo, que 
indica uma “após-vida” ou “sobrevida”. Algo que retorna em diversos tempos, revitalizado e com 
nova atualidade. Nacheleben não pertence ao tempo da história, mas ao tempo das imagens que 
se abrem e desdobram a história. Assim, este termo será utilizado nesta pesquisa por proporcionar 
as reflexões pretendidas. 
Em “A Paisagem Romântica e as novas formas de olhar: o sublime e seus deslocamentos 
entre as obras de Caspar David Friedrich e Anselm Kiefer” serão evidenciadas algumas obras de 
                                                 
4 Sternenfall refere-se ao anjo caído que espalha o mal pelo mundo, um dos grandes mitos da Bíblia. 
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um artista de extrema importância para o período romântico alemão, Caspar David Friedrich, 
sobre as quais destacaremos a ocorrência de uma mudança significativa na representação da 
paisagem entre o final do século XVIII e início do XIX. O sublime se mostrará presente na 
paisagem romântica, sobretudo ao dirigir-se à representação do sagrado e do espiritual. Caspar 
David Friedrich revelou através de sua obra o espírito da época - os ideais, as frustrações, o 
mundo interior, buscas de caráter religioso e revolucionário. Através, portanto, de algumas 
análises sobre determinadas obras deste artista ressaltaremos as transformações fundamentais que 
ocorreram na representação da paisagem a partir do Romantismo e que permeiam a arte da 
atualidade. Algumas considerações, portanto, passam a ser traçadas entre as paisagens românticas 
de Caspar David Friedrich e as paisagens de Anselm Kiefer como maneira de evidenciar a 
questão pretendida com esta tese - que é indicar permanências do Romantismo alemão na 
produção de alguns artistas da atualidade. Destacaremos, entre a obra dos artistas, semelhanças e 
diferenças, que de alguma forma direcionam-se sobre as mesmas questões que buscavam os 
românticos alemães.  
No último subtítulo deste primeiro capítulo - “O Sublime em Kiefer: a percepção do 
sublime na paisagem contemporânea” - serão abordadas questões que se referem ao conceito de 
sublime, então discutidas pelos filósofos desde Longino, passando por Kant, Burke e Schiller até 
encontrar uma versão contemporânea para o tema. Esta versão, que será encontrada entre os 
artistas contemporâneos, se desloca a partir dos estudos de Schiller, que acrescenta a partir da 
crítica de Kant, questões históricas e culturais em seus estudos, bem como a influência de seu 
contato com Goethe. As questões culturais incluídas nos estudos de Schiller, segundo Pedro 
Süssekind (2011), serão fundamentais para uma transposição do sublime da natureza para a arte e 
consequentemente para uma aproximação ao trágico. 
Buscamos revelar ainda certos conceitos sobre o sublime, a partir do caminho que 
percorreremos por entre as torres e os subterrâneos do estúdio de Kiefer em Barjac, assim como 
na exposição Monumenta. Algumas constatações irão se formar através de certas experiências 
com estes espaços, que puderam ser compartilhadas, a partir dos diversos autores citados 
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anteriormente, em suas referências sobre este tema, como também pela possibilidade de 
vivenciar, através do documentário de Sophie Finnes, o processo artístico de Kiefer, registrado a 
partir dos dois últimos anos do artista em seu estúdio em Barjac.  
Partindo de algumas imagens do artista Anselm Kiefer – através das considerações 
propostas por Danièle Cohn ao vivenciar suas obras -, ressalta-se que a arte contemporânea tem 
como uma de suas principais características a inquietação que nos é provocada quando estamos 
em uma relação direta com o objeto artístico. Danièle (2007-a) confere ao sublime, algumas 
reações diante da obra de Kiefer; a autora comenta que reflexões são ativadas através da força de 
seus materiais, que ora nos atraem, ora nos impelem a afastarmo-nos e, neste movimento 
provocado pela imagem, novos pensamentos e questões passam a nos reter em constantes 
reflexões. Esta inquietação, que mexe com nossas sensações e sentimentos, seria, portanto, ligada 
diretamente ao sublime, como um dos fragmentos que permaneceram a partir das várias questões 
discutidas no período romântico. Ao final do capítulo propõe-se a abertura de uma discussão 
sobre o sublime contemporâneo, a partir de um novo debate que se coloca em torno deste tema, a 
partir dos anos 1980, com Jean-François Lyotard tendo, como fundamento, algumas questões de 
Theodor Adorno que são trazidas novamente à tona e retomadas mais recentemente por Rodrigo 
Duarte e Pedro Süssekind. 
No segundo capítulo, “Os fragmentos do sublime como construção da arte 
contemporânea”, algumas considerações serão feitas sobre como as imagens muitas vezes nos 
inquietam , tirando-nos do eixo de normalidade -, aproximando-nos do sublime, já que o sublime 
não está especificamente no objeto ou na imagem, mas sim nas sensações que são despertadas 
por eles. Será enfatizada a questão do tempo da imagem e de sua diferenciação do tempo 
histórico. O artista é quem nos comunica, através de sua criação, sobre algo que ficou no passado 
e que necessita ser retrabalhado no presente. A imagem propõe um estado de suspensão. Veremos 
isto a partir da conexão que faremos com a produção de Kiefer e seu pensamento sobre o ciclo 
natural da vida, de decadência, renascimento, transformação e metamorfose. Para Kiefer sempre 
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há algo que permanece e que se mostrará transformado no futuro. Não considera as ruínas como 
algo desastroso, mas sim, o começo da reconstrução de um novo ciclo.  
Nos subtítulos “A paisagem e a permanência do trágico” e “O Romantismo revisitado”, 
novas considerações serão retomadas a partir dos tópicos tratados no primeiro capítulo, 
especialmente questões que se referem à paisagem, ao sublime e às ruínas, buscando reflexões 
dos autores que fazem referência a este caráter anacrônico de certos aspectos românticos. 
Teixeira Coelho e Anne Cauquelin serão referências para os temas citados e seus deslocamentos 
para o universo contemporâneo. A obra como fragmento de um grande universo de outras obras, 
de artistas de culturas e épocas diversas, que se conectam formando um grande tecido, passa a 
ampliar o horizonte de visualização da história da arte.  
No terceiro capítulo, “A dinâmica das imagens como potencializadoras de uma nova 
atualidade”, retomaremos as características culturais que abrangem o universo romântico, 
analisadas no primeiro capítulo a partir das obras de Caspar Friedrich e Anselm Kiefer, reiterando 
esta visão de permanência romântica com o intuito de estendê-la, posteriormente, a Frans 
Krajcberg e Carlos Vergara, artistas ainda atuantes e pertencentes à cultura brasileira. 
Nosso propósito é apontar permanências do projeto romântico não somente nas obras de 
artistas da cultura alemã – mas ir um pouco além, buscando correlações distantes, em obras cujos 
artistas pertencem ao universo cultural brasileiro. Nossa proposta é revelar os resquícios de um 
romantismo que parece permanecer em muitas culturas, evidências sobre o Romantismo e seus 
desdobramentos na arte atual. Não se buscou aprofundamentos sobre estudos filosóficos ou 
históricos, mas simplesmente procurou-se apontá-los e utilizá-los como ferramenta para 
comprovar esta tese, através da análise da produção dos artistas selecionados.  
No subtítulo - “O telhado de chumbo: a arte contemporânea sob a atmosfera do trágico” - 
serão feitas inicialmente algumas considerações sobre o chumbo do telhado da catedral de 
Colônia, adquirido por Anselm Kiefer para utilização em suas criações artísticas. Muitas relações 
são traçadas a partir das marcas do trágico na história da humanidade que ficam, então, 
registradas no tempo.  
 17 
 
A partir das considerações que foram feitas no primeiro capítulo iremos buscar nos 
artistas Frans Krajcberg e Carlos Vergara algumas correlações específicas – de determinadas 
obras. Correlações com o projeto romântico alemão serão construídas entre os artistas analisados 
nesta tese que, - como será apontado por Pierre Wat (2013) sobre o período romântico – revelam, 
antes de tudo, uma crítica que se coloca a um mundo onde eles sofrem por fazerem parte e onde 
eles vão tentar denunciar fatos, através de uma história de opressão vista no passado, de uma 
sombra do passado que alcança o momento atual e que nos impede, pela paisagem nebulosa, de 
vermos as luzes do presente.  
Em - “Frans Krajcberg: a identidade brasileira e a destruição ambiental como ruína da 
paisagem” - serão retomados os temas da paisagem, do sublime e das ruínas trazendo-os para o 
contexto contemporâneo, voltando-se para o emergencial da paisagem e da “suportabilidade do 
planeta”. A Natureza é a própria arte de Krajcberg e o artista, ao recolher os restos das queimadas 
como material para suas criações quer, na verdade, trazê-la novamente à vida. A paisagem e a 
natureza refletem o ciclo de decadência e renascimento, assim, como Kiefer buscou a luz e as 
estrelas através do teto de vidro do Grand Palais, como uma forma de encontrar uma 
proximidade com a natureza, Krajcberg procura o céu que se esconde por detrás da fumaça, 
provocada pelas queimadas das florestas brasileiras. Sua trajetória artística, neste capítulo, passa 
a ser entrelaçada às questões sobre a identidade brasileira, a partir de considerações discutidas 
pelo filósofo Vilém Flusser no título: “Fenomenologia do brasileiro: em busca de um novo 
homem” (1998). A experiência de conhecer o “Sítio Natura”, onde vive e trabalha o artista Frans 
Krajcberg, possibilitou, em “A sonoridade do grito do artista se propaga através das sinuosas 
formas de suas esculturas”, uma análise em que se descreve, tanto o espaço vivenciado, como a 
vida que parece pulsar do material morto utilizado por Krajcberg para a criação de suas 
esculturas.  
A escolha de Carlos Vergara nesta discussão está estritamente ligada a sua exposição 
“Liberdade”. No subtítulo, “Carlos Vergara e as ruínas da opressão: o apagamento das marcas da 
história nos escombros da implosão” foram selecionadas imagens da implosão do Complexo 
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Presidiário Frei Caneca no Rio de Janeiro, que, entre as ruínas, a paisagem e o tempo, além de 
referências à crítica de uma história que - por vezes torna-se próxima e por outras distante -, 
reivindica uma reavaliação sobre a condição humana. A exposição “Liberdade”, que pôde ser 
vista no Memorial da Resistência no ano de 2012, em São Paulo, reavalia questões que 
anteriormente foram analisadas neste trabalho, com enfoque no universo romântico alemão, 
através da paisagem e do sublime dirigido ao trágico e ao caos. O artista percorreu as ruínas deste 
espaço implodido, recolhendo os vestígios que restaram nos escombros, transformando-os em 
registros de sua arte, que então passam a participar da história de forma permanente através de 
suas obras. Também em Vergara, notamos os fragmentos que ao longo do processo de seu 
trabalho passam a ser percebidos como um todo. Os meios utilizados pelo artista são variados, 
entre pinturas, aquarelas e fotografias incorporadas em suportes conectados com as grades das 
celas originais, resgatadas por Vergara, onde presente e passado se entrelaçam.   
No último capítulo: “A paisagem e seus fragmentos: os preciosos restos da cultura 
recolhidos na correlação entre as imagens” - vislumbra-se como a concepção romântica 
transpassa fronteiras permitindo uma inter-relação entre as partes que envolvem a criação 
artística. As paisagens trágicas que permearam a história de vida tanto de Anselm Kiefer como de 
Frans krajcberg marcam suas trajetórias artísticas e entrelaçam-se nas suas obras. Portanto, 
enfatiza-se que a obra artística guarda uma história e o artista busca no passado materiais a serem 
manipulados no presente.  
Assim, propomos que a história da arte, nesta investigação, não seja compreendida apenas 
através do agrupamento de obras que correspondam a certas escolas ou períodos, mas que 
possamos incluir em nosso olhar para a história da arte, uma aproximação de artistas que parecem 
inquietar-se com temas e situações culturais que se mostram próximos na atualidade.  
Portanto, podemos considerar este último capítulo como a parte prática do trabalho. 
Minha formação em artes visuais me direcionou a mergulhar no universo plástico, no poder das 
imagens e na aproximação das mesmas e, assim, através de uma base teórica inicial, debruçarmo-
nos sobre as imagens para, a partir delas, extrairmos reflexões sobre nossos questionamentos.  
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Através da relação entre algumas imagens de obras de Anselm Kiefer, de Frans Krajcberg 
e de Carlos Vergara, traçaremos o alicerce para a constatação desta tese. Para tanto, teremos 
como importantes ferramentas os conceitos de Nachleben e sintoma, discutidos a partir de Didi-
Huberman, que nos impulsiona a olhar para o poder fantasmático das imagens. Assim, várias 
considerações - inicialmente específicas para a obra de cada artista - passam a entrelaçar-se uma 
com as outras, criando um grande tecido de questionamentos, que vieram do passado em direção 
ao momento presente, revelando assim, permanências românticas e o entrelaçamento de culturas.  
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Fig.1 - Anselm Kiefer. Instalação Monumenta. Fonte : Anselm Kiefer au Grand Palais, p.59. 
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Fig.2 - Anselm Kiefer. Instalação Monumenta. Fonte : Anselm Kiefer au Grand Palais, p.81. 
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Fig.3 - Anselm Kiefer. Instalação Monumenta. Fonte : Anselm Kiefer au Grand Palais, p.139. 
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Fig.4 - Anselm Kiefer. Instalação Monumenta. Fonte : BIRO, 2013, p.125. 
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         CAPÍTULO 1 
 
2. ENTRE ESPAÇOS OBSCUROS AS LUZES DO ROMANTISMO PROJETAM-SE NA 
 ARTE CONTEMPORÂNEA 
Destroços e ruínas, pedaços de concreto perfurados por ferros retorcidos atraem nosso 
olhar sobre o peso do solo, de onde surgem torres gigantescas que sugerem caminhos que nos 
deslocam entre instabilidades, elevando nosso olhar em direção ao céu, às estrelas, à luz. 
A exposição Monumenta 2007, através da obra de Anselm Kiefer, proporcionou a 
possibilidade de vivenciar, através da arte, uma paisagem que se abre a um horizonte de questões. 
Paisagens propositoras de reflexões sobre nosso papel diante de um mundo que não nos é 
revelado claramente. Ruínas, que no presente interligam o passado e o futuro, confrontam fatos e 
questões que passam a ser desvelados nos percursos propostos por entre espaços anacrônicos. 
Através da imersão nos subterrâneos do passado, envoltos pela escuridão e pelo caos, traz-se à 
tona a percepção e a apreensão da luz do nosso tempo.  
Sob a obscuridade do mundo e da lacuna que se instaura ao final do período das Luzes - 
quando o racionalismo iluminista ao levantar confrontações com questões sagradas e espirituais 
gera uma atmosfera de inquietação –, em meio a insatisfações e desencantos surge a busca por 
transformações pautadas nos vários questionamentos oriundos desta época. É em meados do 
século XVIII na Europa, momento de turbulência no campo político, histórico, social e cultural, 
que surge o Romantismo, assim intitulado pela historiografia para classificar o período em que, 
segundo Guinsburg (1978, p.15-16) – especialmente na Alemanha -, os olhares se voltam tanto 
para frente como para trás, para dentro ou para fora, mas sempre “além” do atual, em devir 
constante, “sem nunca ser definitivamente”.  
Pierre Watt (2013, p.272) afirma que é na Alemanha que surge o Romantismo. Porém, o 
autor alerta que essa consideração não se refere a uma primazia cronológica dos artistas alemães, 
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pois, “certos criadores ingleses, sobre este ponto, poderiam reclamar o primeiro lugar”, mas pela 
maior exigência com que os alemães formulam imediatamente sua marca, de forma extrema, sob 
a condição de “não existir senão sob a forma trágica da derrota”. Assim, o Romantismo, segundo 
o autor, é delineado como “um projeto, uma maneira de ser – em outros termos uma atitude 
crítica -, que alguns seres opõem a um mundo onde eles sofrem por fazerem parte e onde eles vão 
tentar, interiormente, minar absolutamente.” (WATT, 2013, p.272 – tradução nossa). 
 
O período romântico sucede à Klassik, um classicismo em que o tempo de vida é 
muito breve: uma dezena de anos em torno de 1780, entre um Sturm und Drang 
(“tempestade e ímpeto”) que é um movimento de revolta contra as regras, contra 
todas as formas de regras, sociais, religiosas, artísticas, e um romantismo que 
reata por uma parte com o Sturm und Drang. O romantismo vê na sabedoria 
clássica a transcrição em termos nobres de um domínio de si mesmo, de uma 
preocupação pequeno-burguesa de conforto resignado. Ele critica a versão 
“renunciadora” que propõe o classicismo, que lhe parece trair a arte, a poesia, 
em proveito de uma racionalidade econômica: o clássico é aos seus olhos um 
herói ordenado muito rápido, ávido por um estatuto e um reconhecimento social. 
(COHN, 2007a, p.68-69 – tradução nossa). 
 
 
O Romantismo sugeriu muitas mudanças, atendo-se tanto às transformações necessárias 
ao momento presente como dirigindo seus olhares às origens dos povos em sua concepção mais 
pura. Ao mesmo tempo em que há uma procura - em produções de diferentes épocas - das 
particularidades da cultura do povo e da raça, o “mundo das ‘realidades’ no espaço e no tempo” 
também permanece, em função do curso do pensamento da sociedade, através de “um 
deslocamento do centro de gravidade social, cultural, filosófico, histórico e, em geral, 
antropológico, correspondente ao econômico e ao político” que se inscreve então em um tempo 
real.  (GUINSBURG, 1978, p.18- 19.) 
Abre-se assim, na época romântica, uma nova visão do relacionamento homem-mundo, de 
sua situação ou da consciência do homem moderno, quanto ao seu “estar no mundo”. 
Ao nos referirmos a esse período, acabamos por nos questionar, como citado por Jacó 
Guinsburg (1978, p.14), como seria possível definir o Romantismo: “como uma escola? uma 
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forma? um fenômeno histórico? um estado de espírito?” Na incerteza de saber defini-lo em um só 
campo, ficamos menos inquietos ao acolhermos a resposta de Guinsburg (1978, p. 14), quando 
diz que “provavelmente tudo isto junto e cada item separado”. Segundo o autor, o Romantismo 
foi, sobretudo, “uma emergência histórica, um evento sociocultural”, consequência do processo 
real da história europeia e ocidental, que se concretiza como fato histórico assinalando “na 
história da consciência humana, a relevância da consciência histórica”.  
 Danièle Cohn compartilha desta ampliação do pensamento romântico quando afirma que 
“o romantismo não deveria ser reduzido à condição de movimento artístico. Ele não é somente 
um tempo definido na história dos estilos. Ele constitui uma atitude” (COHN, 2007a, p.68 – 
tradução nossa). A autora comenta como o caso da Alemanha é interessante dentro deste universo 
romântico, pois como um período de “intensa fecundidade”, houve uma teorização no momento 
do surgimento deste novo espírito romântico, desta mudança de atitude diante da vida, o que 
talvez tenha permitido uma “perenidade da posição romântica”.  
Guinsburg (1978, p.261) salienta que devemos tomar o Romantismo como um movimento 
“de oposição violenta ao Classicismo e à época da Ilustração, ou seja, àquele período do século 
XVIII que é tido, em geral, como o da preponderância de um forte racionalismo”. Para Guinsburg 
(1978, p.15) há uma transformação emergencial percebida no período que chamamos de 
Romantismo, entre meados do século XVIII e XIX, quando “deixa de ser meramente descritivo e 
repetitivo, para se tornar basicamente tanto interpretativo quanto formativo”.  
 
Mas a essência do Romantismo, que rejeita o ideal harmônico da visão 
classicista, reside antes na contradição. Se de uma parte, ele é presidido por um 
anseio radical de totalização e integração, numa comunidade quase utópica, de 
outra, opõe aos padrões de toda a sociedade – e não apenas a de ilustração 
racionalista – a grande personalidade, o gênio fáustico, que não pode ajustar-se a 
quaisquer limitações e estruturas sociais. Sua irrupção artística... é um grito de 
libertação anárquico no plano político e cultural. (GUINSBURG e 
ROSENFELD, 1978, p. 270). 
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Para Guinsburg, o Romantismo surgiu justamente em contraposição ao iluminismo - 
período em que se acreditava fundamentalmente no poder exemplar e didático da razão, e o 
cosmo como uma harmonia universal operada por leis e funções mecânico-matemática de um 
Deus não intervencionista – porém, podemos ampliar o campo desta afirmação ao acrescentarmos 
a visão de outros autores sobre esta questão.  
 
A crítica romântica da modernidade não se caracteriza como um simples 
“antirracionalismo” oposto às Luzes. Ao contrário, sua particularidade é de ser 
uma crítica moderna da modernidade: uma “autocrítica”. Mais que a esta 
decepção suscitada após 1789, que nos coloca sempre antecipadamente a fim de 
pensar o romantismo como reação, esta postura crítica seria coextensiva, nas 
suas raízes, àquela mais distante, mais profunda e mais lenta transformação do 
mundo que é a chegada do capitalismo. Longe de ser “antimoderno” o 
romantismo é então esta crítica que a modernidade, ela mesma, engendrou em 
seu seio. (WAT, 2013, p.272 – tradução nossa). 
 
 
 Pierre Wat (2013, p.285), ao referir-se sobre o Romantismo, não o faz de forma tão 
incisiva, indicando-o, como referido anteriormente por Guinsburg, como “oposição violenta à 
época das Luzes”, ele expande esta questão ao alertar que o Romantismo não estabelece novas 
normas para substituir aquelas que combatem. O autor salienta que não há, na verdade, um 
rompimento, a atitude romântica pode ser analisada sobre a forma de apoderar-se de alguns 
termos neoclássicos para então os subverter. O autor, portanto, analisa o Romantismo como uma 
estratégia de subversão, como construção de uma crítica do próprio momento que é vivido. 
Estabelece, para afirmar sua tese, duas recusas determinantes neste período, que se colocam em 
primeiro, sobre o terreno da mimesis e, em segundo, sobre a recusa das normas inerentes ao 
neoclassicismo. 
 
Apreender o romantismo como estratégia de subversão faz supor que a mimesis 
romântica se constrói sobre uma continuação e um desvio das normas de 
imitação neoclássica. Subverter não é então elaborar uma normatividade nova, 
mas procurar tirar as normas antigas de seu estatuto de normas: transformar a lei 
comum em ferramenta colocada a serviço da expressão individual. Isto não é, 
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então, não mais fazer tabula rasa, porque a subversão não é a destruição, mas 
transformação do interior. (WAT, 2013, p. 285- tradução nossa). 
 
 
O Romantismo, portanto não está pautado na ideia de destruição, mas sim de 
transformação. Ele avança no campo político e estético, onde a crítica da modernidade poderá 
exprimir-se através da arte que, segundo Pierre Wat, será consagrada, como maneira de 
reavaliação da constatação de um desencantamento com o mundo, que de forma mais ambiciosa 
propõe a “reavaliação de toda a cultura antes do romantismo, quer dizer, daquela mesma que terá 
levado o mundo ao desencantamento”. (WAT, 2013, p. 285).  
Pierre Wat (1998), ao analisar a concepção que alguns autores fazem do Romantismo, 
conclui que este período mostra-se envolvido em um constante trabalho de redefinições, e que 
invade uma diversidade de significados. Wat cita Morse Peckham
5
, quando este aborda a 
contradição romântica, sem procurar esvaziá-la nem resolvê-la, na tentativa de reconciliar estes 
campos de indefinições e incompletudes: 
 
[...] contradições e valores comuns, ele (Peckham) vê no romantismo uma 
revolução no espírito europeu que o leva de um pensamento estático a um 
pensamento dinâmico, de um pensamento que separa os objetos do 
mundo a um pensamento organicista que reúne estes objetos em um 
mesmo movimento, um pensamento cujos valores comuns são a 
transformação, o crescimento, a diversidade, a imaginação criadora, o 
inconsciente [...]. (WAT, 1998, p.18 – tradução nossa). 
 
Torna-se importante perceber que as transformações que incidem neste momento sobre o 
comportamento humano terão seu desdobramento na arte. Assim, a questão da subversão 
colocada por Wat traduz-se sobre o pensamento romântico que se afirma em um mesmo 
momento em que o neoclassicismo ainda mostrava sua presença. 
                                                 
5 Morse Peckham, “Toward a Theory of Romanticism”, Romanticism Points of View, R.F. Gleckner et G.E. Enscoe 
dir., Detroit, Wayne State UP, 1975, p.232-241. 
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Danièle Cohn (2007a, p.69) considera “a sabedoria clássica” como um poder de 
autocontrole que é transcrito no conformismo burguês, talvez como uma apatia ou aceitação do 
que lhe era sutilmente imposto. Assim o Romantismo necessitava se alimentar de uma liberdade 
que não poderia ser saboreada a partir das normas clássicas que estabeleciam limites e impunham 
fronteiras.  
 
A escolha romântica é então concebida como a única a permanecer fiel à arte. À 
arte e à poesia. Do ponto de vista do romantismo alemão, a poesia – Dichtung – 
designa aquilo que é relevante na arte, varrendo as distinções e separações 
construídas pelo sistema das belas artes e as classificações por gêneros em uso. 
São poéticas a literatura em prosa tanto quanto o poema, a música, a pintura, em 
particular a pintura de paisagem, já que o romantismo reinventa a paisagem e 
uma certa relação com a natureza. O romantismo quer poetizar o mundo e 
mostrá-lo como infinito, recusa toda ideia de limite, de fronteira, de contorno e 
se agarra à possibilidade de uma circulação, uma combinatória em que reine, 
segundo ele, na natureza e deve reinar no pensamento e nos diferentes regimes 
de conhecimento. As passagens são múltiplas, as conexões estão a ativar, das 
ciências às artes, das artes à teologia, da teologia à filosofia, e da filosofia à 
magia. Os sistemas, como as obras, não são mais fechadas, mas sim abertas, sua 
incompletude, sua aplicação em série e o jogo indefinido das variações e 
transformações são as qualidades. (COHN, 2007a, p.69 – tradução nossa). 
 
 
Portanto, o Romantismo parte da premissa de que o mundo expressamente pautado 
somente na razão não poderia sobreviver. Buscam-se transformações que agreguem valores mais 
sensíveis à vida, em que a natureza sensível do homem possa ser revelada. Com o desejo de 
poetizar o mundo, este período tomará a arte - com toda a liberdade que ela concebe - como 
principal instrumento das teorizações que surgiram nesta época, em que a sensibilidade estava à 
flor da pele. 
Teixeira Coelho (2010, p.8) destaca que talvez a principal marca do Romantismo tenha 
sido a questão centrada no subjetivo, quando o indivíduo reivindica seu espaço e mostra sua 
existência. Assim, cria-se uma atmosfera de recolhimento, que torna possível ao indivíduo 
mergulhar dentro de si mesmo:  
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[...] mergulhar nas forças desconhecidas, obscuras e inconscientes e pelo menos 
expô-las à superfície para ver o que se pode descobrir nelas, já que no contrário 
disso – a claridade e a consciência atenta – pouco ou nada se revela além de 
ilusão e enganos. Schelling propôs que quem poderia dar esse mergulho era o 
artista, que era do artista que poderia vir o impacto (Anstoss) revelador, caso 
houvesse um, estabelecendo desde logo um elo fortíssimo entre o espírito 
romântico e a arte, muito mais do que entre o espírito romântico e a filosofia. 
(COELHO, 2010, p.8). 
 
 
Mas, porque falar em Romantismo se, nas imagens que iniciam este texto, temos 
determinantemente um espaço marcado pela obra contemporânea de Anselm Kiefer? Sabemos 
que se trata da obra de um artista alemão e que foi principalmente o Romantismo alemão, como 
vimos, que teve seu papel intenso e profundo, entre meados dos séculos XVIII e XIX, na 
formação do projeto romântico. Mas este fato não seria suficiente para introduzirmos, aspectos do 
Romantismo, como o início de uma discussão para a arte da atualidade. As considerações sobre 
aspectos relevantes que marcaram este momento de transformações radicais, então chamado de 
Romantismo, serão abordadas nesta proposta - no que se refere estritamente ao campo das artes 
visuais -, de forma a percorrer espaços que não se atém ao tempo cronológico de um período, mas 
sim a expansão do mesmo ou aos desdobramentos que foi sofrendo ao longo do tempo, para o 
reencontrarmos agora, por entre os escombros e ruínas, na imagem da exposição Monumenta e 
em outras obras de artistas da atualidade, através de um olhar atento e desvelado.  
É como se reencontrássemos alguém que conhecemos quando ainda jovem, talvez em 
outro país ou em outra situação, muito diferente do contexto atual. Este reencontro poderia  se dar 
agora em qualquer lugar, em um ambiente pertencente a qualquer cultura. Mesmo assim haveria a 
percepção de que, com certeza, seria aquela mesma pessoa que conhecemos no passado que 
estaria ali, diante de nós, porém com outra aparência. Transformações teriam sido provocadas 
pelo tempo, transformações físicas, morais e espirituais, mudanças perceptíveis em seu modo de 
pensar, em seus questionamentos, revelariam as marcas e cicatrizes dos avanços e tropeços 
deixados pelo do próprio curso da vida. A essência, porém desta pessoa estaria presente, a 
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genética de seu corpo, suas singularidades, seu espírito, poderiam ser identificados por entre as 
metamorfoses conferidas pelo tempo que passou. Talvez tivéssemos tido a capacidade de 
reconhecer tal pessoa, por seu entusiasmo inconfundível, pelo seu idealismo ainda presente ou 
para resumir tantas outras colocações que poderiam aqui ser feitas, por sua luz que então teria 
permanecido.  
A luz que determina este trabalho se difunde em algumas vertentes. O sujeito que 
reconhecemos após ter passado algum tempo sem nos encontrarmos, seria o sujeito romântico, ou 
o objeto de arte criado por este sujeito, que liberto de normas torna-se criador de suas próprias 
regras. O Romantismo passa então a ser como uma fonte de energia, que vem sendo armazenada 
há mais de dois séculos e que, em certos momentos, se faz reaparecer por um transbordamento 
que então se revela à superfície.  
Neste trabalho, citaremos alguns autores que percebem o Romantismo como um projeto 
que, iniciado em meados do século XVIII, deixou sementes que, deslocadas no tempo, ainda 
mostram seus frutos no processo artístico de alguns artistas da atualidade. Os autores aqui citados 
seguem, dependendo da metodologia adotada por cada um deles, uma vertente diferenciada, visto 
que o período romântico criou esta possibilidade ao promover muitas aberturas para o campo 
artístico. 
Jacó Guinsburg aponta-nos outro caminho, por essa luz em que foi envolto o 
Romantismo, através da figura do herói romântico. Segundo Guinsburg (1978, p.15) o herói 
romântico é o indivíduo fantasioso, imprevisível, de alta complexidade psicológica, centrado na 
sua imaginação e sensibilidade, intuitivo, investido de missão por lance do destino ou impulso 
inerente à sua sensibilidade.  
 
De um lado, encarnação de uma vontade antes social do que pessoal, apesar da 
forma caprichosamente subjetiva de seus motivos e decisões, e, de outro lado, 
num ser ou organismo coletivo dotado de corpo e alma, de alma mais do que de 
corpo, cujo espírito é o centro nevrálgico e alimentador de uma existência 
conjunta. (GUINSBURG, 1978, p.15). 
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Talvez se pensarmos de forma a traçar um panorama dos impulsos que movem os artistas 
contemporâneos não nos distanciássemos muito da descrição acima, da figura do gênio, tão 
ressaltada durante o período romântico. O artista atual também possui esta dinâmica de reter 
dentro de si este organismo coletivo citado por Guinsburg e, na necessidade de exteriorizá-lo, 
deixa que ele escape de si, no momento da criação. Momento no qual faz prevalecer a alma e, 
assim, revela, através de sua subjetividade, o espírito “alimentador de uma existência conjunta” 
que engloba questões sociais, culturais e políticas. As questões culturais, sociais e políticas são 
condensadas na obra artística contemporânea, questões estas que parecem mover uma grande 
parte dos artistas da atualidade, que através de outra aparência, refletem a herança própria do que 
impulsionou o projeto romântico, a crítica do próprio momento vivenciado sem deixar de olhar 
para as sombras do passado, buscando uma autocrítica. Segundo Guinsburg (1978, p.268), no 
Romantismo não é mais a obra em si que prevalece, mas o ato de criação e o sujeito criador – 
assim, aproximando-se de questões contemporâneas. A obra romântica deveria exprimir “o ser 
profundo do autor”, o sujeito criador, portanto, seria aquele que se revelaria “como explosão 
subjetiva e não como perfeição objetiva”. Quando é dito que no período romântico o gênio era “o 
porta-voz do mensageiro divino, mediador do finito e infinito”, não podemos esquecer sua então 
mudança de atitude, na busca por alcançar a liberdade dentro de suas convicções morais ou 
espirituais, seu ímpeto de desestabilizar a regra, de provocar mudanças e de transformar as 
normas instituídas. 
 
Ele, na sua pequena obra de arte, de alguma forma expressa o cosmo que está na 
sua alma. Tampouco imita a natureza, como fazem as regras do Classicismo. É 
criador como se fosse em si a natureza, porque ele é força natural, é gênio.  
[...] Tal concepção determina sem dúvida, uma ruptura brutal com os cânones 
eruditos, que poderiam converter-se em camisa-de-força da livre vazão do eu 
ciclópico, das inspirações emanadas de suas profundezas. (GUINSBURG e 
ROSENFELD, 1978, p.268). 
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Gostaríamos de nos referir, neste trabalho, não somente ao artista qualificado como gênio 
durante o período romântico, mas ao artista de hoje. Ao artista que ao criar imagens busca lançar 
novas possibilidades de entendimento do mundo, junto a cada observador que se coloca frente a 
sua obra. Aquele que se mostra consciente quanto à dificuldade do poder que sua arte pode 
alcançar, e, mesmo diante do inalcançável, permanece fiel às suas convicções, isto é, do que para 
ele é verdade.  
No decorrer deste texto selecionaremos, portanto, algumas imagens de obras de artistas 
que ainda parecem guardar esta luz, esta luz própria do espírito romântico. Que através do desejo 
de transformação do presente, busca a reflexão sobre alguns fatos que a história estabeleceu como 
verdade. 
Jacó Guinsburg (1978, p.50), ao referir-se ao período romântico, cita que “os 
empreendimentos artísticos da época podem ser encarados como reflexos de uma grande luz” 
entre os entusiasmos e paixões, as aspirações, as ilusões e as desilusões, além de muitas 
contradições. 
Segundo Danièle Cohn, devemos olhar o Romantismo como uma atitude a não deixar 
nada escapar. “Nada de humano e nada de natural, de cósmico deveria escapar da pulsão do 
saber” (COHN, 2007a, p.69 – tradução nossa). Tudo então deveria ser formulado a partir da 
experiência artística, que neste período tem como valores primordiais tanto a estética como a 
ética, que, então, passa a ser revelada através da mais nobre atividade humana, a criação. 
Danièle Cohn (2007a) analisa as obras do artista Anselm Kiefer, expostas na exposição 
Monumenta sob a vertente romântica. As obras de Kiefer, de acordo com Danièle, deixam ver as 
marcas do Romantismo alemão. Ela comenta que seu projeto é um projeto totalizante, e que o 
artista se refere a tudo: “À História, à nossa história, à sua história – pois ele mistura a biografia e 
a História com um grande H. Ele toca a todas as artes. Ele recusa em atos as categorizações; ele é 
pintor, escultor, arquiteto ou poeta, filósofo ou alquimista?” (COHN, 2007a, p.74 – tradução 
nossa). Danièle Cohn nos alerta como o artista reativa a “ilimitação” das artes, uma articulação 
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viva das partes que se confluem para um conjunto dentro de uma organização sempre aberta que 
iremos explorar mais adiante.  
Iremos inicialmente buscar este rastro de luz que então permanece, luz que revela uma 
totalidade de sensações e sentimentos, sobre a cúpula de vidro do Grand Palais, que durante a 
exposição Monumenta 2007, difundiu-se tanto para o seu interior como para o exterior. A luz, 
que durante o dia havia penetrado através da cúpula de vidro, estendia-se pela noite, de forma 
sutil a brilhar, através das estrelas, ou mesmo da surpreendente queda das mesmas, das então 
estrelas cadentes que fizeram parte do tema da exposição denominada por Anselm Kiefer como 
“Sthernenfall: Chute d’etóiles” (Sthernenfall: Estrelas cadentes).      
As imagens que observamos da exposição Monumenta revelam muitas contradições, é 
através da criação que a herança do espírito romântico se descortina. Diante de um verdadeiro 
caos podemos encontrar a ordem, na sutileza de uma natureza que se mostra em parte destruída, 
por consequência de um longo descuido da humanidade, encontramos a vida. Algo desordenado 
que toma forma através do pensamento do artista, que nos propõe muitas questões entre os 
fragmentos de concreto ou elementos botânicos presentes em grande parte das obras, que nos 
indicam novos olhares para o momento presente, que se lançam tanto para o passado quanto para 
o futuro, questões a serem refletidas sobre o nosso estar no mundo.  
A ideia de estar sob uma cúpula de vidro, onde a luz do dia e da noite pôde incidir, traduz-
se em questões sobre alguns aspectos que se aproximam do que o Romantismo buscou – e talvez 
ainda exista esta busca na atualidade -, de uma luz que possa propor a junção de fragmentos que 
estão sempre a se completar, nas mais variadas latitudes do humano, entre o dia e a noite.  
Além do projeto totalizante de Anselm Kiefer ressaltado por Danièle Cohn (2007a), a 
autora também destaca em sua obra a herança romântica da provocação, a atitude de acreditar que 
a sociedade necessita ser sacudida para que novos caminhos sejam iluminados, principalmente os 
que necessitam transformar tradições e libertar-se de conformismos. A autora acrescenta que a 
posição em que Anselm Kiefer se coloca, através de sua produção artística, é uma atitude 
romântica, assim como seu modo de vida e seu modo de ver a sociedade, como apenas a parte de 
 36 
 
um todo, pensando o mundo em sua totalidade como “muito mais vasto que as sociedades 
históricas”. (COHN, 2007a, p.74). 
 
Superar as dissociações da cultura, transpor as divisões sociais, saltar as 
particularizações geo-históricas são, na perspectiva romântica, as vias de acesso 
ao estado natural do homem, à sua inocência edêmica. Mas a aspiração romântica, 
na sua unidade elementar, não se detém nas projeções utópicas sobre o plano do 
processo sócio-cultural e mesmo antropológico... Unir-se e fundir-se misticamente 
com o universo em sua infinitude é o sentimento pleno da grande síntese. Numa 
das maiores obras poéticas da literatura alemã, Novalis eleva os seus Hinos à 
Noite, porque, ao contrário da luz do dia, que separa e distancia as coisas, dando-
lhes formas distintas, nas trevas da noite, tudo se une e se alça na indistinção do 
supremo enlevo e bem. E o conceito de noite se funde como o conceito de amor, e 
a ideia de amor, com a de morte. É a grande trindade romântica – Noite, Amor e 
Morte... (GINSBURG, ROSENFELD, 1978, p.272). 
 
 
 Percebemos que tanto a distinção - proposta pela claridade “que separa e distancia as 
coisas” - oferecida pelo dia, como a indistinção e união das formas próprias da noite e da 
escuridão, devem ser colocadas como duas posições que, apesar de antagônicas, mostram-se 
complementares e necessárias para o entendimento da totalidade que tanto buscaram os 
românticos. Estas considerações não deixam de aproximar-se ao que Giorgio Agamben posiciona 
como contemporâneo. 
 
Contemporâneo é aquele que mantém fixo o olhar no seu tempo, para nele 
perceber não as luzes, mas o escuro. Todos os tempos são, para quem deles 
experimenta contemporaneidade, obscuros. Contemporâneo é, justamente, 
aquele que sabe ver essa obscuridade, que é capaz de escrever mergulhando a 
pena nas trevas do presente.  (AGAMBEN, 2010, p.62-63). 
 
 
Assim vemos uma aproximação das definições referidas sobre dois períodos distintos. 
Giorgio Agamben (2010) afirma que perceber o escuro implica uma atividade - e nunca uma 
inércia ou passividade – e que esta atitude equivale a “neutralizar as luzes que provêm da época 
para descobrir suas trevas, o seu escuro especial, que não é, no entanto, separável daquelas 
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luzes”. Gostaríamos com esta tese descortinar a permanência do Romantismo que habita a arte 
contemporânea. Um romantismo dissociado do tempo cronológico e que passa a exigir uma 
atualidade. Para isto estaremos focados no nosso tempo, no contemporâneo, para enxergar entre 
as obscuridades do presente as luzes do Romantismo.  
 
É preciso aos homens um solo, um subsolo e um céu. A expansão do olhar é 
concebida pelos românticos, como por Kiefer, a meu ver, como uma expansão 
do campo de ação do artista. Partindo de um ponto de vista político nesta 
vontade de se interessar ao cosmos, de contemplar as estrelas e os campos tanto 
dos outros como de si mesmo. (COHN, 2007a, p.74 – tradução nossa). 
 
 
Portanto, não é o que se apresenta claramente aos nossos olhos que se torna revelador da 
verdade, mas é preciso penetrar por entre os espaços obscuros - em que somos transpostos a partir 
da arte – para encontramos na síntese da escuridão, um lugar mais claro sobre questões que nos 
inquietam. Através dos espaços subterrâneos de Kiefer passamos a pisar em um terreno mais 
sólido, para podermos traçar algumas correlações a partir das obras deste artista que, em toda sua 
liberdade, nos faz ultrapassar limites e fronteiras, penetrar por percursos de inquietação e reflexão 
sob a herança da cultura romântica, então transformada pelo tempo em seus desdobramentos face 
às novas formas de expressão, técnicas e materiais que se mostram a disposição dos artistas da 
atualidade.  A noite e o dia, o céu e a terra, o fragmento e o todo são temas recorrentes na obra de 
Kiefer.  
 
A contemporaneidade, portanto, é uma singular relação com o próprio tempo, 
que adere a este e, ao mesmo tempo, dele toma distâncias; mais precisamente, 
essa é a relação com o tempo, que a este adere através de uma dissociação e um 
anacronismo. Aqueles que coincidem muito plenamente com a época, que em 
todos os aspectos a esta aderem  perfeitamente, não são contemporâneos porque, 
exatamente por isso, não conseguem vê-la, não podem manter fixo o olhar sobre 
ela. (AGAMBEN, 2010, p. 59). 
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Através da produção artística de Kiefer, somos levados constantemente a nos transportarmos 
a vários tempos, somos deslocados de tempos remotos – quando o artista faz referência aos mitos 
da cultura judaica ou passagens bíblicas - a fatos recentes da cultura ocidental. Podemos mesmo 
observar que em sua obra, então exposta de forma permanente no museu do Louvre em Paris
6
, a 
figura do próprio artista está presente no quadro de maneira que, deitado sobre o chão - origem da 
própria natureza -, passa a receber emanações vindas de um universo de estrelas, de cujo 
firmamento provém energias que possibilitam ao homem continuar suas buscas constantes, 
dentro de limitações e libertações entre céus iluminados e nebulosos. Várias obras procuram 
salientar esta ligação do céu com a terra, esta interdependência entre a matéria e o espírito. 
Teremos a oportunidade, durante este trabalho, de visualizarmos algumas imagens de obras que 
seriam os pequenos fragmentos de um pensamento, entre a noite e o dia, em que o artista vai 
complementando através de toda sua produção artística. 
 
 
2.1 -   O Telhado de Vidro na Exposição Monumenta 2007 
 
Sob a cúpula de vidro do Grand Palais encontramos o espaço dedicado à Monumenta, um 
ciclo de exposições anuais, então inaugurada por Anselm Kiefer em 2007. Este lugar, com uma 
imensa cúpula de vidro, impulsionou o artista a transportar partes de seu estúdio em Barjac, no 
                                                 
6 Anselm Kiefer foi convidado pelo Museu do Louvre (2007) a criar uma instalação para ocupar um espaço onde está 
localizada a escadaria que liga as antiguidades egípcias e mesopotâmicas na ala Sul do Museu. A obra “Athanor” foi criada pelo 
artista para este local, que hoje, acompanhada de mais duas esculturas faz parte das obras permanentes desta Instituição. É uma 
pintura monumental (mais de 30 metros de altura por 25 metros de largura) que o artista descreveu como um autorretrato. Trata-se 
da figura de um homem nu, deitado de costas no chão, sob um céu noturno estrelado. O artista afirma que ele não está morto e sim 
no universo, talvez em um estado de meditação. O nome Athanor faz referência ao forno alquímico que transformava metais 
comuns em ouro. Dirigi-nos para o céu que, em movimento o tempo todo, em um constante trabalho de transformação busca 
também a purificação do homem. Faz alusão, portanto, à transformação e passagem de um estado a outro, ao renascimento após a 
morte e ao fluxo vital que une o homem ao universo. 
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sul da França, para realização deste evento. A possibilidade de poder ver o céu e as estrelas foi 
para o artista o ponto primordial de toda a organização desta exposição.  
 
No Grand Palais nós vemos o céu, eu gostaria de dizer que é um verdadeiro 
desafio, um kunstalle onde nós vemos as estrelas, onde nós estamos face ao 
absoluto... É isto que eu utilizo do Grand Palais, é o fato de ser um edifício de 
vidro. Isto é aos meus olhos sua principal característica. Sua cúpula é, de alguma 
forma, complementar aos subterrâneos e às cavernas que construí em Barjac. 
Para ver as estrelas, é preciso determinar um ponto de vista, nós não podemos 
percebê-las senão a partir de seu próprio lugar, de sua própria caverna. As coisas 
não são jamais diretamente visíveis: é preciso sempre passar pelos dispositivos. 
No Grand Palais, eu mostro os segmentos de minha atividade em Barjac. Um 
percurso existe, o espectador pode seguir uma viagem. Eu creio nos pontos de 
vista dentro de cada construção, de onde nós podemos ter a visão de uma sobre 
as outras. Eu quero que uma construção assinale a outra. (KIEFER, 2007, p.22 – 
tradução nossa). 
 
 
No Grand Palais, como comentado por Danièle Cohn (2007a), Kiefer constrói uma 
arquitetura dentro de outra, suas obras, assim como acontece em seu estúdio, estão dispostas em 
espaços que foram construídos especialmente para elas, os quais ele denomina “casas”. Para o 
espectador poder localizar-se, o artista retirou parte do teto de cada uma destas construções, que 
então abrigavam determinadas obras. Assim tornou-se possível, no decorrer da mostra, ver a 
cúpula de vidro do Grand Palais de todos os pontos, de maneira que ao se elevar o olhar, via-se o 
céu. O teto de vidro torna-se, portanto, parte integrante entre o conjunto das obras, um dos 
principais elementos que serviu como dispositivo para a realização da mostra. 
O Grand Palais
7
 foi um edifício construído para Exposição Universal de 1900 em Paris, 
destinado aos eventos artísticos da época. No decorrer do tempo, teve seu espaço ocupado pelos 
                                                 
7 O Grand Palais começou a ser construído em 1897 para a Exposição Universal de 1900, envolvendo um complexo 
processo de gestação no qual participaram vários arquitetos. Destacado pelo estilo ecléctico da sua arquitetura, denominado estilo 
Beaux-Arts, característico da Escola de Belas Artes de Paris, o edifício reflete o gosto pela rica decoração e ornamentação nas 
suas fachadas de pedra, o formalismo da sua planta e realizações até então insólitas como o grande envidraçado da sua cobertura, 
a sua estrutura de ferro e aço à vista e o uso do concreto armado. O Grand Palais foi concebido como um Monument consacré par 
la République à la gloire de l’art français ("Monumento consagrado pela República à glória da arte francesa"), servindo como 
lugar das manifestações oficiais da Terceira República Francesa e símbolo do gosto de uma parte da sociedade da época. Com o 
decorrer do tempo e a decadência do estilo Beaux-Arts, o Grand Palais foi destinado progressivamente a usos diversos, como 
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mais diversos tipos de exposições e, recentemente, após um período de reforma - a partir de 2003 
finalizando-se totalmente em 2007 - é reaberto como um lugar novamente dedicado às artes. É 
interessante pensarmos que esta construção, que no ano de 1900 faz a abertura para o século XX, 
parece anunciar como a arte prosseguirá futuramente, pelo caminho do ecletismo, mistura de 
técnicas adequando-se aos avanços tecnológicos.  
Seria talvez esta a voz do Romantismo que então ecoa para os séculos subsequentes. Se o 
Romantismo desvencilhou-se das normas clássicas, este edifício apesar de utilizá-las, o fez de 
maneira a reunir a arquitetura clássica com novos materiais como o concreto armado, o ferro, o 
aço e o vidro.  
Anselm Kiefer se serve dos mais diversos tipos de materiais e técnicas para construção de 
suas variadas expressões artísticas. Reunindo técnicas clássicas ou contemporâneas, entre suas 
formas arquiteturais, esculturais ou picturais ou talvez em outras que não necessitam enquadrar-
se em nenhuma denominação, o artista manifesta-se, de forma que nada o parece conter, e 
mostra-se disponível a trabalhar o espaço como dispositivo do olhar, como se o próprio espaço o 
induzisse às suas ações. O artista revela-se livre de regras ou de qualquer manifestação que possa 
classificá-lo entre os gêneros ou expressão artística. Podemos descobrir neste artista vários 
gêneros em um só, ou nenhum em vários. 
Danièle Cohn (2012), em seu livro “Anselm Kiefer – Ateliers”, destaca a importância da 
relação com o espaço para a obra do artista. Ela esclarece como o espaço torna-se um elemento 
fundamental no trabalho de Kiefer, pelo qual ele pensa sensivelmente o tempo. A autora nos 
conduz a refletir seu trabalho, portanto, a partir da teoria do lugar e da concepção da 
espacialidade. Como as referências ao espaço citada pela autora neste livro referem-se aos ateliês 
do artista – antigas instalações industriais desocupadas, as quais ele não inicia a construção, mas 
as transforma e modifica conforme a solicitação de seu trabalho -, é interessante pensar que a 
                                                                                                                                                              
centro para salões técnicos e de exposições comerciais dos setores de automóvel, da aeronáutica, das ciências ou do desporto, 
convertendo-se testemunha da evolução da arte moderna e dos avanços da civilização durante o século XX. (Wikipédia, 
http://pt.wikipedia.org/wiki/Grand_Palais - acesso 24 de abril de 2013). 
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exposição Monumenta, concebida para o Grand Palais, também possa comportar interessantes 
relações espaciais. Este edifício, então bombardeado durante a Segunda Guerra Mundial
8
 passa a 
propor, se assim o quisermos, algumas tantas outras proximidades com a obra de Anselm Kiefer. 
Segundo Daniele Cohn (2012), é através das formas colocadas em relação ao espaço que 
elas se tornam visíveis e, que então, faz com que nossos pensamentos se desencadeiem sobre 
elas. Anselm Kiefer ao colocar seu trabalho em relação ao lugar, de acordo com a autora, ativa a 
inteligibilidade como um dispositivo onde, o espaço em torno do objeto ou o objeto inserido no 
espaço, proporciona uma compreensão muito maior do que algumas palavras ou discursos, que de 
alguma forma podem reduzir a reflexão sobre a obra
9
. Portanto, é importante que ressaltemos, 
desde já, que não nos basearemos somente às questões comentadas por críticos e historiadores da 
arte. Trataremos da liberdade que deve ser dada ao espectador para fazer suas próprias 
considerações a partir do seu olhar - diante do objeto de arte, o que envolverá consequentemente 
a sua própria história, assim como sua cultura. Adiante compreenderemos a importância desta 
liberdade de reflexões que as obras propõem a quem as olha. As observações feitas neste texto 
abrigam o olhar do observador, levando-se em conta alguns depoimentos do artista Anselm 
Kiefer (2010), que espera que a recepção pelo observador assim se efetue, de maneira livre – sem 
prender-se ao “que quis dizer o artista” - para uma maior apreensão da obra de arte em si. Assim 
buscaremos proximidades entre o espaço expositivo e a obra do artista a partir desta perspectiva 
do olhar do espectador. Posição em que muitas vezes nos colocaremos e que pelos diversos 
percursos que a obra oferece, pode transformar-se em infinitas formas, por vezes até 
contraditórias. 
O ecletismo da construção do Grand Palais, portanto, que parece estender-se à obra de 
Anselm Kiefer, além de nos lançar de encontro ao pensamento proposto pelos românticos de - no 
entusiasmo do presente, olhar para trás e para frente, revendo o passado para refletir sobre o 
                                                 
8 Durante a Segunda Guerra Mundial, o Gran Palais sofreu um bombardeamento e logo foi requisitado para depósito 
protegido de veículos militares. Em Agosto de 1944, durante os combates pela Libertação da capital ocupada pelos nazis, ficou 
parcialmente queimado como consequência de um incêndio declarado no "paddock" e na galeria noroeste. 
9 Considerações feitas a partir da leitura da obra “Anselm Kiefer – Ateliers”, Daniele Cohn, 2012. 
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futuro -, nos faz pensar na história, no bombardeamento do edifício durante a Segunda Guerra, 
fato que propõe relações que podem ser despertadas ao primeiro olhar sobre o espaço ocupado 
pelo artista. Somos atingidos de forma quase imediata à reflexão sobre o caos que parece se 
instaurar no mundo, destruições e catástrofes continuamente provocadas, direta ou indiretamente, 
pelas as ações humanas.  
As marcas da história, tema constante na obra de Anselm Kiefer, mostram seu lugar nesta 
mostra. O artista que desde suas primeiras obras, procurou instigar discussões quanto à 
responsabilidade da Alemanha em relação aos horrores cometidos durante a Segunda Guerra e ao 
peso que restou como herança a toda uma geração
10
, alarga esta questão que passará a se 
relacionar com outras - que se entrelaçam - nos fazendo olhar tanto para o passado como para o 
presente, ampliando nosso horizonte de reflexões.  
Portanto, o tema escolhido pelo artista para esta mostra, o qual intitulou de Sternenfall - 
chute d’étoiles (“Sternenfall: estrelas cadentes”), está diretamente relacionado ao espaço 
expositivo. O que o artista nos propõe com estas estrelas cadentes? Um desejo? Uma revelação? 
Uma constatação? São muitos os caminhos que podemos percorrer neste universo de reflexões e 
inquietações sugeridas por esta exposição. 
 
Violenta, narrativa, totalmente entranhada de humanismo, rica em metáforas 
filosóficas, históricas ou poéticas, o dispositivo fascina. O espetáculo da pintura 
indissociável da materialidade incorporada nas obras, protegidas pela luz do teto 
do Grand Palais, revela a atrevida pulsão no trabalho de reflexão do artista, sua 
erudição, o processo de associações de ideias que retornam a muitos 
pensamentos e cada pensamento a muitas obras. (ALVAREZ, 2007, p.11 – 
tradução nossa). 
 
Como citado anteriormente, o artista afirma que, o que ele apresenta nesta mostra é uma 
pequena parte do que ele fazia no sul da França, no seu estúdio em Barjac. Ele explica que 
semelhantemente à maneira como suas obras encontram-se em Barjac, ele as expõe nesta mostra, 
                                                 
10 Em minha dissertação de mestrado “Anselm Kiefer: paisagem, memória, ruínas nas megalópolis”, 2010, poderão ser 
conferidos maiores esclarecimentos sobre esta questão. 
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dentro de espaços determinados os quais denomina de “casas”, que são como containers, de 
diversos tamanhos, nos quais instala conjuntos de obras entre pinturas, esculturas ou instalações 
que passam, como nos diz Kiefer, a formar uma “entidade”. (KIEFER, 2007, p.21). 
 
As casas no Grand Palais são um pouco diferentes das que estão em meu 
estúdio, onde elas se encontram na natureza. Aqui, como elas têm o céu acima 
delas, eu deixei uma abertura no teto, a fim de que saibamos sempre onde 
estamos situados. Eu dou um espaço aos quadros, às esculturas, recordando que 
nós estamos sob a cúpula do Grand Palais. Isto não é inteiramente artificial, 
porque, através, nós vemos as estrelas, o firmamento. (KIEFER, 2007, p.21- 
tradução nossa). 
 
 
Percebemos, portanto, o quão importante torna-se para o artista a ocupação do espaço, 
sem perder de vista o que lhe parece mais estimulante para montagem desta exposição, a cúpula 
de vidro do Grand Palais. Sua busca por uma proximidade com a natureza é constante, e no caso, 
é proporcionado pela visão que se pode ter do céu, das estrelas - tanto dentro do edifício, como 
das “casas” que abrigam suas obras.  As esculturas de concreto, ou as estruturas de ferro e mesmo 
das “casas” em forma de containers necessitam - de acordo com o artista - uma ligação com 
elementos da natureza. Uma natureza que está em constante transformação, que morre e renasce, 
que deixa sua luz mesmo após seu desaparecimento. Com o tema desta exposição “Sternenfall: 
estrelas cadentes” 11, Kiefer quer enfatizar que tudo é “movimento, mudança, metamorfose”.  
 
Certas estrelas são como gigantes brancos e em seguida buracos negros. Há as 
explosões, as mortes, os renascimentos por todo o universo, as nuvens, os 
nevoeiros cósmicos, os elementos que se coagulam; é um processo permanente, 
nós podemos dizer que tudo é um processo. As estrelas que nós vemos às vezes 
já estão mortas. Nós percebemos sua luz, mas sua existência material já está 
concluída. (Kiefer, 2007, p.22 – tradução nossa). 
 
                                                 
11 “Sternenfal”l faz alusão à queda de um anjo, um dos grandes mitos da Bíblia para explicar a presença do Mal no 
mundo: Satan, os anjos caídos [...]. (KIEFER, 2007, p.22). 
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Esta maneira de pensar sobre as mudanças e metamorfoses, como algo natural ao próprio 
movimento do universo, ao curso natural da vida de decadência e renascimento, coloca a arte em 
um patamar de possibilidades, pela capacidade que ela tem de condensar diversos tempos no 
próprio objeto de arte.  
Não podemos restringir a produção de Anselm Kiefer a épocas, como comentado por 
Andrea Lauterwein (2007, p.51), ele não trata de épocas, mas sim de temas e questões muito 
fortes, que podem englobar diversos tempos. A autora diz que  estes temas e questões aparecem e 
desaparecem podendo reaparecer de outra forma, “metamorfoseados”.  “É uma obra que avança e 
que evolui em espiral, mais que uma sucessão de épocas cronológicas. É difícil ver um começo e 
um desfecho, existe quando mesmo, um início.” 
 Gostaríamos de salientar neste texto, a importância do olhar do observador e de sua 
experiência pessoal com a obra artística, isto é, a relação que se constrói entre espectador e a 
obra. Nosso pensamento sobre a arte da atualidade necessita absorver esta nova maneira de olhar, 
esta dinâmica proposta pelas imagens, que se transformam, que não possuem mais fronteiras, que 
viajam por todas as culturas e por todos os tempos.  
 
 
2.2 -  As Imagens são como Containers: Depositários de Ideias que 
Atravessam o Mundo Inteiro 
 
A transformação e a metamorfose indicam algo que deixou de ter sua funcionalidade no 
presente e após sua desativação pode novamente ser ativado em outro tempo. Portanto, se 
inicialmente falamos sobre o reconhecimento de alguém que não víamos há muitos anos, e que, 
apesar das várias transformações podemos reconhecer através dos traços essenciais que 
permaneceram, gostaríamos de chamar a atenção para algumas questões que aproximam a arte de 
Kiefer ao universo romântico. Para isto é muito interessante perceber que para o artista todo seu 
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pensamento se une a uma única questão – sempre de alguma forma ligada ao ciclo natural da 
vida, de decadência e renascimento -, que então é revelada entre os fragmentos da história, 
recolhidos e resignificados. 
Kiefer nos esclarece como certos objetos e materiais o fascinam. Percebemos que as 
paredes das torres de concreto que constrói são moldadas em containers, também utilizados para 
a construção de algumas “casas”, como forma de abrigar suas obras. Porém, o significado da 
utilização destes containers ultrapassa seu aspecto formal. Os containers são, para Kiefer, 
fascinantes: 
Nômades, eles atravessam o mundo inteiro. Eu os compro usados, danificados 
ou já utilizados. E a ideia é a mesma que então eu trabalho nas fábricas 
desativadas, como eu fiz na Alemanha e como o faço em Barjac. Lá, entre seus 
muros, foi concentrada a vida de centenas de milhares de trabalhadores, através 
de dezenas de anos. Isto toca muito minha obra. Também, os containers me 
permitem lembrar os continentes do mundo inteiro e de operar uma transmissão 
através do uso que eu faço dele. (KIEFER, 2007, p.58 – tradução nossa). 
 
 
Portanto, para Anselm Kiefer há sempre algo que permanece e que se mostrará 
transformado no futuro. Ao utilizar os containers como molde para cada uma das estruturas de 
concreto que formam suas torres, o artista comenta que, ao colocar uma peça sobre a outra, 
procura uma maneira de dar a impressão de um “equilíbrio instável”, algumas vezes permitindo 
inclusive que uma torre desmorone, pois o artista não considera as ruínas como coisas 
desastrosas, para ele é “muito pelo contrário o começo da reconstrução de um ciclo, o tempo 
circular” (KIEFER, 2007, p 63). O artista ao afirmar que tudo se transformará em ruína, reafirma 
o curso natural da vida. Em algumas de suas reflexões, frequentemente cita a frase do profeta 
Isaías “O mato crescerá sobre vossas cidades”  12, tema de uma série de obras assim como título 
do documentário produzido em seu ateliê em Barjac pela diretora Sophie Finnes
13
.  
                                                 
12 Em minha dissertação de mestrado, defendida em 2010, há várias referências de Kiefer a esta frase do profeta Isaías. 
Portanto ao citar a série Lilith, temos uma referência direta às ruínas. Lilith é uma figura da mitologia judaica considerada como a 
protetora das cidades em ruínas. Na dissertação “Anselm Kiefer: Paisagem, Memória e Ruínas nas Megalópolis”, sugere reflexões 
sobre as ações humanas e sua influência na natureza, a partir da analogia com Lilith e seu poder de destruição ante às grandes 
metrópoles do mundo, em que a imagem a cidade de São Paulo servirá como modelo. Portanto, Kiefer busca em um mito que 
 46 
 
 
       Fig.5 -  Anselm Kiefer, Lilith, 1987/1989 - óleo, laca, chumbo, cinzas, papoula, cabelo e argila sobre tela, 380 x 560 cm, 
         Coleção Hans Grothe. Fonte: Catálogo Anselm Kiefer obras da coleção Grothe – Palma de Mallorca. 
 
 
 
Este tratamento do tema evoca, em acordo com Isaías (34-14), o castigo divino 
das cidades orgulhosas e a morte das civilizações urbanas que inspiram em 1996 
o livro “O mato crescerá sobre vossas cidades” [...] Nós reencontramos esta 
atualização do mito que constitui uma dimensão central de inspiração de Kiefer, 
mas a presença de Lilith dá a esta atualização um sentido mais preciso, cujo 
comprometimento está de acordo com a concepção que Kiefer faz de sua arte. 
(ARASSE, 2007, p. 292, tradução nossa, apud PIVA, 2010, p.129). 
 
                                                                                                                                                              
pertence ao passado remoto, uma visão para o presente e para o futuro. Nosso rosto é dirigido para o passado, que ao invés de uma 
cadeia de acontecimentos, nos faz ver uma catástrofe única que também está dirigida ao presente, “que acumula incansavelmente 
ruína sobre ruína e as dispersa a nossos pés”. (BENJAMIN, 1994, p.226 apud PIVA, 2010, p.144). 
13 FINNES, Sophie “Over your cities grass will grow”. Anselm Kiefer, Klaus Dermutz. Documentário, 2012. 
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Frequentemente, as obras de Kiefer fazem referências ao céu e à terra, aos subterrâneos 
profundos e às estrelas, a um passado arcaico e ao momento presente, revelando-nos uma 
constelação de infindáveis caminhos. Para Karl Erik Schollhammer
14
 (2012) “o contemporâneo 
abre a possibilidade de uma relação anacrônica entre diferentes tempos históricos que ameaça as 
fronteiras e o encadeamento entre passado, presente e futuro”. 
 
O papel das imagens, no entanto é complexo. Operam dialeticamente não só 
como expressão de uma força latente, mas também como catalisadoras dessa 
força em sua operação na memória histórica. Imagens que não pertencem 
propriamente ao passado podem nesse sentido atualizar e reviver o passado de 
modo anacrônico e descontínuo. Eis o papel específico das fórmulas patéticas 
(Pathosformeln), que para Warburg condensavam figuras e gestos, conteúdos e 
expressões, carregando emoções e afetos primitivos que pudessem irromper na 
continuidade histórica ao manifestar simultaneamente algo original, novo, e a 
retomada e repetição do passado. (SCHOLLHAMMER, A sobrevivência de Aby 
Warburg- Caderno Prosa e Verso - O Globo 08/09/2012). 
 
 
Portanto, o conceito de imagem dialética se concentra sobre questões ambíguas e 
propõem um estado de suspensão para as imagens. A imagem – que se apresenta no momento 
presente - condensa o que passou e o agora. Não se trata de um passado que se reafirma sobre o 
presente ou o contrário, a imagem é chamada de dialética por seu estado de suspensão. 
Nesta pesquisa trataremos as obras de arte como imagens, por não termos aqui outra 
maneira de apresentá-las, nunca deixando de valorizar a obra de arte original e a riqueza 
incontestável do contato direto com a mesma.  Relacionaremos algumas questões, dentro do que 
nos propomos investigar - a permanência do romantismo na arte contemporânea -, não somente 
na obra de Anselm Kiefer, mas, nosso objetivo é partir de evidências discutidas neste capítulo 
inicial para então estendê-las a artistas brasileiros. A aproximação de algumas imagens, como 
                                                 
14 Karl Erik Schøllhammer é professor associado e Diretor do Departamento de Letras da PUC-Rio. É doutor em 
Semiótica e Literatura Latino-americana pela Aarhus Universitet (1991) e atua na área de Letras, principalmente na literatura 
comparada e na teoria da literatura com ênfase nos estudos visuais e nas questões estéticas ligadas à interface entre a literatura e 
as outras artes. 
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parte da metodologia a ser empregada para constatação desta tese, nos dirigirá aos estudos de 
Aby Warbug, especificamente ao termo Nachleben. 
Buscando uma “outra visão da temporalidade histórica” Schollhammer (2012) cita como 
fundamental a ideia proposta pelo termo Nachleben
15
. Nachleben foi o termo que Warburg 
utilizou para indicar a permanência do substrato de uma cultura anterior como um conceito de 
ressurgimento ativo, revitalização e ativação de ideias consideradas extintas. Seria algo que 
desapareceu e que ressurge em outro momento, então revitalizado e com nova atualidade. Seria o 
conceito de após-vida, que será de grande contribuição para esta pesquisa.  
Portanto, se as imagens possuem uma após-vida, elas se movimentam e produzem 
infinitas reflexões e possibilidades de conexões entre o momento atual, o passado e mesmo sobre 
as incertezas do futuro.  
Samain (2012, p.21) busca saber “como existem as imagens, como vivem, como nos 
fazem viver. Ou ainda, quais são suas maneiras de nos fazer pensar?” acrescentando ainda “como 
a imagem nos provoca a pensar, nos convoca a pensar”.  
Portanto mergulharemos nos questionamentos que propomos aqui, pautados nesta 
“provocação” ou “convocação”. Inicialmente analisaremos algumas obras de Caspar David 
Friedrich - pintor de grande representação do período romântico alemão e, faremos algumas 
relações com determinadas obras de Anselm Kiefer. A aproximação entre os dois artistas têm 
sido ressaltada por diversos autores, pela própria referência que Anselm Kiefer dirige a este 
pintor romântico em algumas de suas obras. Porém, procura-se com este trabalho traçar novas 
relações. Procura-se, portanto, na fusão entre passado e presente, a direção para um 
entendimento, sobre quais eram os motivos que levaram os românticos a valorizar determinadas 
características e excluir outras, como vivenciaram em sua época as inúmeras transformações 
                                                 
15 O interesse em prosseguir a pesquisa sobre a permanência de aspectos do romantismo presentes na arte 
contemporânea foi ativada, em certos aspectos, a partir de palestras de renomados especialistas que tive a oportunidade de 
acompanhar durante o III Colóquio Internacional Nachleben escrita e imagem em Aby Warburg e Walter Benjamin, ocorrido em 
Belo horizonte no ano de 2012. 
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ocorridas nos campos político, econômico, social e religioso, e como isto é revelado em suas 
produções.  
Assim lançaremos um olhar mais atento às obras de Caspar David Friedrich que espelha 
veementemente a concepção romântica da arte e é referência para Anselm Kiefer, como 
comentado anteriormente, em determinados momentos de sua produção
16
. Assim, destacaremos 
imagens de obras em que Kiefer não tem a intenção de fazer referência ao pintor romântico, para 
então aproximá-los. Assim seguiremos o rumor próprio da cultura alemã, que parece guiar 
algumas buscas em comum existente entre os dois artistas e, que podem ser reveladas através da 
obra de arte. 
Segundo Samain (2012) “toda imagem é portadora de um pensamento, isto é, veicula 
pensamentos”, sobre este aspecto podemos crer que há uma permanência não de forma integral, 
mas através de fragmentos que permaneceram de uma época à outra. Quando pareciam ter 
desaparecido ressurgem novamente, transformados pelo tempo, metamorfoseados. Assim como 
exemplificado inicialmente através da ideia de uma pessoa que deixamos de encontrá-la por um 
longo período de tempo, e então nos surpreende, reaparecendo em outra época, em outro 
contexto. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
16  Em “Anselm Kiefer e a poesia de Paul Celan” (2007, p.35), Andrea Lawterwein faz uma rica análise ao relacionar as 
obras de Caspar David Friedrich (“Caminhante sobre um mar de nuvens”, 1818) e Anselm Kiefer (Ocupações, 1969).  
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 2.3 -  A Paisagem Romântica e as Novas Formas de Olhar: O Sublime e seus 
Deslocamentos entre as Obras de 
 Caspar David Friedrich e Anselm Kiefer 
 
Sempre há um grande conflito em cada artista, e será a partir da pulsão deste conflito que 
ele mergulhará em águas mais profundas para então levar à tona, de forma poética a inquietação 
provocada pela escuridão, na esperança de encontrar a luz, como a noite que espera o dia. Isto 
pode ser verificado na criação de Anselm Kiefer, quando a catástrofe histórica, vivenciada nas 
ruínas de sua infância, permaneceu em sua memória como propulsora de muitos questionamentos 
e de várias relações que então passam a ser ativadas e tomam lugar constante em sua produção 
artística. 
Se anteriormente ao projeto romântico, a prática dos artistas é essencialmente vinculada à 
observância, quanto às normas de equilíbrio e harmonia, para a busca da beleza através dos 
padrões clássicos na criação da obra de arte, no período romântico, outras questões passam a ser 
primordiais. Os conflitos passam a ter permissão de serem revelados.  
 
A pintura também é consagrada ao devir, ao devir somente, quer dizer, a ser uma 
tentativa sem cessar recomeçada. [...] Quanto à Friedrich sua prática se situa 
sobre uma linha entre o sonho da restauração da unidade perdida e testemunho 
trágico de sua impossibilidade. (WAT, 2013, p.279 – tradução nossa). 
 
 
Muitas mudanças quanto à representação da natureza surgem ao final do século XVIII. 
Caspar David Friedrich
17
, através de uma nova maneira de olhar, como citado por Robert 
                                                 
17 Caspar David Friedrich é hoje o mais conhecido e importante pintor do romantismo alemão. Ao lado de Philipp Otto 
Runge, Friedrich é o principal representante do romantismo do norte alemão, sendo que ambos estão, por sua vez, em marcada 
oposição à guilda artística romano-alemã de São Lucas, também romântica, os chamados Nazarenos, entre eles Friedrich 
Overbeck, Peter Cornelius e Julius Schnorr von Carolsfeld. Apesar deste grande reconhecimento atual, durante muito tempo a 
obra de Friedrich foi incompreendida, e somente no início do século XX, na Alemanha, e no final do século XX, 
internacionalmente, foi redescoberta. Esta recepção tardia deve-se ao fato de Friedrich situar-se, como pintor, na tradição da 
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Rosenblum (1996), passa a observar tanto os detalhes como o geral, não separando a pequenez da 
grandeza, assim possibilitando em suas obras perceber os detalhes na totalidade.  Para Pierre Wat 
(2013), o que antes era próprio da paisagem, como herança da tradição humanista do 
Renascimento, que colocava o espectador como aquele que estava no centro do mundo - que 
dominava o que via, tanto pela vista, como pelo corpo e pela razão -, é colocada à prova nas 
paisagens de Friedrich. O artista “multiplica os pontos de vista em contramergulho, que invertem 
a relação de dominação natureza/espectador” (WAT, 2013, p.281- tradução nossa). Suas 
paisagens sempre revelam a impossibilidade de percorrê-las, “são brutais, caóticas e sem planos 
intermediários”. Contra todo o imperativo de claridade, o pintor “afirma uma constante 
predileção pelos motivos em que a neve, a névoa, a noite, tanto são fatores de opacidade, como, 
na verdade, do apagamento do visível” (WAT, 2013, p.281). Assim, no período romântico, 
acontece uma transformação na representação da paisagem, já que, diferente da mimesis clássica, 
o desejo do artista é revelar aquilo que não é visível aos olhos. Caspar David Friedrich distancia-
se de uma imagem que antes parecia clara, para encontrar algo que desestabilize o espectador. 
 
Assim, ele multiplica tudo que desestabiliza o espectador: em um mesmo quadro 
coexiste uma visão de excesso e de largas zonas de cegueira, predileção por tudo 
que favorece a sensação de vertigem e desorientação. E depois, ao mesmo 
tempo, no seio destas paisagens desorientantes, o artista procura, pelos jogos de 
enquadramento ou efeitos de simetria, dar ao banal a dimensão do sacro, ao 
quase nada o esplendor do monumental. (WAT, 2013, p.281 – tradução nossa). 
 
 
Temos, portanto, a visão da transformação, da mudança de olhar do artista romântico, que 
busca no desconhecido, no misterioso, uma maneira de desatar a ligação entre visão e 
                                                                                                                                                              
pintura paisagística, que, na hierarquia habitual dos gêneros pictóricos, ocupava a posição mais inferior ainda que o gênero 
experimentasse, com o próprio Friedrich, uma alteração nesta hierarquia, vindo a ocupar o lugar da pintura alegórico-religiosa, 
altamente apreciada juntamente com a pintura histórica. O tema da Natureza, e mais exatamente em seu significado filosófico-
religioso, está sempre presente, na obra de Friedrich, relacionado a temas nacionais da História Alemã, dolmens da Idade da 
Pedra, igrejas gótico-medievais, a luta pela liberdade contra as tropas napoleônicas no início do século XIX -, de modo que, já em 
sua própria época, havia atraído para Friedrich a pecha de "místico". (Ulrich Seeberg, “Dimensões filosóficas na obra de Caspar 
David Friedrich” – tradução Geraldo Souza Dias - ARS (São Paulo) vol.3 no.5 São Paulo, 2005 http://dx.doi.org/10.1590/S1678-
53202005000100005 ).  
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compreensão. O olhar do observador passa a ser atraído pela imagem quando qualquer detalhe, 
forma, cor ou atmosfera o prendem, por lhe dizerem respeito. Assim, o olho ávido pelo desejo de 
ver procura por algo que parece sempre se formar em um constante devir, a nunca se completar. 
É durante o movimento romântico que se intensifica uma amplitude do campo visual e da 
instauração de determinados modos de ver. O artista busca através do olhar o que alimentará sua 
alma, que será traduzido através da sua arte. 
Segundo Pierre Wat (2013), as reflexões teóricas na área de arte e ciências naturais 
desenvolvidas por Goethe
18
, dirigida especialmente ao estudo das forças da natureza, 
influenciaram artistas a partir da segunda metade do século XVIII que, como Caspar David 
Friedrich trocavam ideias com o poeta - apesar da diferença de opinião que existia entre eles. 
Enquanto a obstinação de Friedrich era a defesa da liberdade e a rejeição a toda tentativa de 
sistematização, Goethe estaria procurando algumas leis e uma classificação.  
Como exemplifica Johannes Grave (2013, p.254), o poeta e o pintor “ilustram uma vez 
mais e de maneira exemplar o conflito entre o classicismo e o romantismo”. O autor esclarece 
que de 1805 até 1810 aproximadamente, as relações entre eles, “foram marcadas por uma grande 
estima recíproca”, quando fazem alguns estudos sobre as nuvens, concordando quanto à 
representação dos fenômenos naturais de forma viva e dinâmica. Portanto, é importante salientar 
que enquanto Friedrich transparece o ideal romântico, Goethe representava o classicismo de 
Weimar. Muitas aproximações e divergências existiam entre eles: “estavam próximos um do 
outro por certas convicções fundamentais nas quais suas visões de mundo divergiam 
dilateralmente”. (GRAVE, 2013, p.261 – tradução nossa). 
                                                 
18 Muitos artistas neste período eram atraídos para a Itália, assim como fez Goethe. Também os atraía a arte da 
Alemanha medieval (“a última representatividade, a seus olhos, que era a completa representatividade do artista renascentista, 
Albrecht Dürer”). Olhavam também para um passado imaginado que demandavam os ecos dos mitos góticos. Porém, Friedrich 
não se interessou em ir para a Itália, “sua paisagem nativa oferecia a ele todo material contemplativo e motivos que precisava”.  
(Hofmann, 1994). 
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Goethe possuía uma reflexão sistemática e rigorosa sobre os meios de conceber uma 
imagem viva da natureza que seriam, como citado por Grave (2013, p.261), “a precisão da 
imitação da natureza, a prudência em relação aos potenciais de ilusão da pintura de paisagem e, 
por fim, os eventuais aspectos simbólicos das imagens da natureza”. Porém, tanto Caspar 
Friedrich como Goethe concordavam que o quadro deveria ser percebido como a obra de um 
homem e, de forma alguma, poderiam dar a ilusão ao espectador de estar diante da própria 
natureza.  Assim, através de algumas considerações de Goethe, a criação toma impulso a partir de 
um diálogo imaginário: 
 
Com este modelo e a chave para isto, é possível inventar plantas ad-infinitum, 
mesmo que elas não existam, elas poderiam existir. Elas não são artísticas ou 
poéticas, sombras ou aparências, mas são dotadas de uma verdade interior. 
(GOETHE, 1787 apud HOFMANN, 1994, p.27 – tradução nossa). 
 
 
Goethe, à procura da planta original, vê na observação da natureza a possibilidade infinita 
da criação. Poderíamos nos surpreender, como citado por Grave (2013, p.270), que Goethe e 
Friedrich possuíssem a mesma visão quanto à qualidade temporal e dinâmica da pintura de 
paisagem e que acreditavam que ela poderia “conduzir o espectador para além da simples 
experiência do aqui e do agora”.   Percebemos, assim, que o artista deveria aliar à representação 
da natureza, caráter e verdade. Trazer à superfície, de acordo com Werner Hofmann (1994, p.27) 
todo um “espectro de possibilidades de metamorfoses e permutações”. A imaginação passa a ser 
trabalhada de forma a “expressar o inexpressível”. Todo este contexto apontou para a abertura de 
um projeto artístico que foi se transformando, transpassando fronteiras, se deslocando no espaço 
e no tempo e dando vazão aos estilos artísticos que se sucederam posteriormente.  
 Olhar o mundo de outra forma, combinar oposições que se mostram a ele inerentes, 
através de uma natureza contraditória - que vai de um extremo ao outro -, passa a ser evidenciada 
nos artistas românticos, que representarão o mundo através não só do que é visível aos olhos, mas 
principalmente ao que se encontra por detrás do aparente - que então é detectado por meio de 
 54 
 
uma percepção mais apurada. Revelam-se novas formas de olhar, olhares dirigidos a um mesmo 
objeto se diferenciam pela subjetividade de quem os olha.  
 
Feche o olho de teu corpo a fim de ver teu quadro primeiramente pelo olho do 
espírito. Depois coloque ao dia o que tu viste na obscuridade, a fim que tua visão 
aja sobre outras do exterior em direção ao interior. (FRIEDRICH, Caspar apud 
WAT, 2013, p.281- tradução nossa).  
 
 
A obra de Caspar David Friedrich, “O monge à beira mar”, exposta pela primeira vez em 
1810 na Academia de Berlim, como citado por Rosenblum (1996, p.14), “desconcerta os 
espectadores”. O próprio autor cita que na obra de Friedrich há uma renúncia à quase tudo, 
menos a um “vazio às vezes sombrio e luminoso”. 
 
 
 
 
Fig.6 - Caspar David Friedrich, O monge à beira dmar, 1809, óleo s/tela, 110 x 171,5 cm. Staatliche Museen zu Berlin 
PreBischer Kulturbesitz, Nationalgalerie. Fonte: The Romantic Spirit in German Art 1790-1990, p. 96, Londres, 1996. 
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Segundo Rosenblum (1996), passa a ser difícil classificar a pintura de Friedrich entre as 
categorias convencionais do pré-romantismo, poderia ser considerada como pintura de gênero ou 
como marinha, dentro da tradição de seus mestres holandeses do século XVII, já que o pintor 
nasceu próximo ao Báltico e desde o início explorou os motivos marinhos. Porém, o autor chama 
à atenção que “O monge à beira mar” causa estranheza pela ausência de todos os elementos 
próprios das marinhas convencionais, pois não avistamos nem mesmo as embarcações tão 
características neste gênero - um elemento especialmente essencial das marinhas. Rosenblum 
(1996, p.17) destaca que este quadro extravasa os critérios estabelecidos na época e “parte para 
um vazio audacioso”, somente uma única figura, solitária e minúscula, diante de uma linha do 
horizonte contínua e baixa que deixa espaço para um céu nebuloso, que abraça a simplicidade da 
cena potencializando a sensação de infinito.  
De acordo com Wieland Schmied (1994, p.28), as paisagens de Friedrich eram 
interpretadas como paisagens da alma. A imensidão do mundo, o detalhe e a unidade em um só 
conjunto entravam em consonância com a completa imanência Divina – “o mais alto destino da 
humanidade”. Segundo o autor, Friedrich utilizava uma multiplicidade de delicados olhares para 
atingir a melhor intensidade dos efeitos de cores, especialmente nas passagens escuras e nos céus. 
Schmied (1994) cita que nos quadros em que aos finais da tarde se debruça o anoitecer, é 
perceptível uma irresistível mágica de cores. Suas pinturas eram baseadas em estudos de desenho 
da natureza. A estrutura do todo na construção do desenho, onde buscava uma construção 
meticulosa entre desenho e pintura. 
Rosenblum (1996) aponta outros artistas românticos, sobretudo o inglês William Turner, 
que demonstraram uma potência admirável em suas composições, conseguindo isolar os 
elementos primordiais da natureza como a luz, a energia e a matéria. Na opinião do autor o 
distanciamento das convenções durante o Romantismo deixou transparecer várias características 
que seriam desdobradas por pintores modernos.  O autor propõe uma análise destas obras não 
somente pelos seus valores formais - supondo que estes têm um tempo de vida -, mas sobre os 
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efeitos que são deixados por certos problemas da história cultural moderna, sobretudo no que diz 
respeito às questões religiosas tão evidenciadas durante o movimento romântico.  
 
                                                                       
                                        
 
 
As paisagens de Caspar David Friedrich assim como as de Willian Turner possuem uma 
atmosfera nebulosa. Ao comparar, porém, as duas imagens acima, percebemos que o primeiro 
mostra-se muito mais preciso e claro diante da imprecisão nebulosa revelada pela criação da 
paisagem do pintor inglês. Mas, segundo Schmied (1994) esta impressão acontece apenas à 
primeira vista.  
 
Se nós olhamos para os primeiros planos da pintura de Friedrich, que são mais 
unificados por um único tom escuro, muitas vezes não conseguimos dizer que 
objetos estão descritos nele. Mesmo em detalhe, Friedrich frequentemente nos 
deixa mais incertos do que nos transmite certezas. Se ao transferir para tela seus 
esboços, ele enfatiza alguns contornos, se eles se tornam muito duros, se eles 
ameaçam perturbar a coerência da pintura, Friedrich alivia-os através da cor, 
aproxima-os uns dos outros através da imposição de um valor tonal uniforme. A 
linha separa e a cor conecta, reconcilia, cria transições. Mas as cores de 
Friedrich, também servem para manter os fenômenos sobre a superfície e não 
dá-los solidez. No lugar da solidez, Friedrich faz analogias formais, simetrias, 
complexas correspondências. Qualquer exame minucioso da pintura de Friedrich 
revela que há muito a ser decifrado. O que está perto suficiente para tocar se 
Fig.7 - Caspar David Friedrich. Arkona, 1805-1806, 
Crayon e sépia. Viena, Albertina. Fonte: Catálogo De 
L’Allemagne, Museu do Louvre, Paris, 2013, p. 122. 
Fig.8 - Willian Turner. Vapor numa tempestade de 
neve, 1842. Tate  Gallery, Londres. 
Fonte: E. H. Gombrich, 1983, p. 390 
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dissolve como uma miragem e se nós projetamos certa distância, o temos como 
na realidade. (SCHMIED, 1994, p.34-35 – tradução nossa). 
 
Friedrich captura um momento de parada, que sugere eternidade e infinito, apesar de 
também fascinado pelo drama da natureza, sua pintura não é dramática como as de Turner. 
Schmied (1994) salienta que os planos na pintura de Friedrich não apresentam contrastes bruscos, 
mas na harmonia de cada coisa busca a reconciliação, o todo do espetáculo da natureza o 
fascinava muito mais que o clímax da tempestade. O autor conclui que sua obra reflete o lento 
processo de crescimento e decadência, quando evoca a dissolução e a transitoriedade na imagem 
de um monastério arruinado ou na morte do carvalho. Adiante veremos que, as questões citadas 
acima que atraem este artista romântico, dialogam com as mesmas reflexões propostas por Kiefer 
quase dois séculos mais tarde.  
 
               
 
 
 
Fig.9 - Caspar David Friedrich. Ravin dans 
l’Elbsandstein, 1822-1823, oleo sobre tela. Viena, 
Belvedere. Fonte: Catálogo De L’Allemagne, 
Museu do Louvre, Paris, 2013, p. 244. 
Fig.10  -  Caspar David Friedrich. Ruínas da abadia 
de Eldena. 1840.  
 Fonte: Robert Rosenblum, 1996, p.33. 
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Robert Rosenblum (1996) esclarece que a intensidade das obras de Caspar David 
Friedrich está pautada na questão de como recriar a experiência do divino num mundo descrente, 
fora do domínio da iconografia religiosa tradicional. Segundo o autor, esta mesma inquietação 
estendeu-se a outros artistas da mesma geração de Friedrich. Portanto, a necessidade de uma 
mudança em relação à representação fez parte desta cultura, que se viu diante dos vários ataques 
ao Cristianismo, o que promoveu um enfraquecimento da crença nos dogmas religiosos que 
constantemente foram criticados. A busca dos românticos será revelar o espiritual, através de um 
processo que buscará ressuscitar ou substituir as imagens e os ritos tradicionais da igreja através 
de novas formas de representação. 
Tomando a obra de Caspar David Friedrich como base para nossa análise - a partir do 
contexto romântico alemão -, observamos que o artista tinha uma grande necessidade de 
exteriorizar sua espiritualidade, porém essa necessidade, segundo Rosenblum (1996), não poderia 
mais ser expressa de maneira convencional, isto é, não poderia recorrer à temática da 
Crucificação, da Adoração, da Ressurreição ou da Ascensão em suas representações, visto que 
tais temas haviam perdido sua vitalidade durante o Iluminismo.  
Assim, de acordo com Pierre Wat (2013, p.275) entre os artistas românticos “os elementos 
religiosos não estariam tão em evidência na nova pintura ‘mais abstrata’”, isto quer dizer que, as 
figuras religiosas, antes retratadas de forma detalhada, seriam agora significadas pela atmosfera 
da paisagem que “portaria os mesmos sentimentos, mas fazendo economia deste tipo de 
figuração”. 
Outros artistas são significativos para esta mudança de representação durante o período 
romântico, mas, como nosso foco encontra-se na figura de Caspar David Friedrich, iremos apenas 
citar a importância nesta discussão do artista Phillipp Otto Runge, que pensava “a paisagem como 
um gênero a vir, um projeto a tornar-se, o gênero que englobaria e ultrapassaria todos os 
gêneros”. Sua intenção estaria em “exprimir nosso pressentimento de Deus, a sensação que temos 
de nós mesmos em relação a tudo e aos dois elementos seguintes: a religião e a arte...”. Otto 
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Runge considerava sua obra como uma etapa preparatória para esta nova arte. (WAT, 2013, 
p.275).    
 O sagrado, nas pinturas de Friedrich, revelava-se entre áreas de escuridão e de luz, nos 
induzindo, a saber, o que está além e como tudo se conecta.  A intuição espiritual se sobrepõe à 
análise racional. A natureza deixa de ser uma questão de mimesis e passa a ser um veículo de 
expressão de suas ideias, uma imagem simbólica de sua alma. O artista nos surpreende com 
paisagens inatingíveis, e passa a explorar espaços que se revelam como impossíveis de 
compreender ou possuir.  
Desta forma, procurou-se selecionar algumas paisagens de Caspar Friedrich que mostram 
possíveis relações com alguns temas trabalhados por Anselm Kiefer. Relações que de certa 
forma, se conectam com a questão sobre o romantismo ter encontrado suas raízes nas origens do 
espaço cristão, referindo-se a condição do homem - como um ser separado - marcado pela Queda, 
a partir da expulsão do jardim do Éden. Retornando aos fragmentos que ressurgem através de 
uma “sobrevida” ao longo da história, partiremos da questão sobre a necessidade de mudança de 
representação, num momento em que o artista precisava transcender a iconografia tradicional. A 
questão então seria analisar de que maneira estes sentimentos e emoções poderiam ser 
estabelecidos na estrutura da obra.  
 
O ser humano se vê então como um eterno expulso, um ser dividido que parece 
ser levado a uma perpétua nostalgia: colocado entre uma memória latente de seu 
estado antes da Queda, que alimenta seu desejo de retornar a este estado 
paradisíaco original, e à falha permanente de todas as suas tentativas de retorno. 
(WAT, 2013, p.275 – tradução nossa). 
 
 
O conflito de Caspar David Friedrich se mostra latente, direcionado às questões da 
espiritualidade, que através de sua subjetividade encontraria um novo caminho a trilhar, para 
assim representar a experiência do divino em um mundo que parecia descrente diante de tantas 
transformações pautadas em descobertas científicas e lideradas pela razão. A partir das várias 
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críticas sofridas pela Igreja, esta instituição passa a ser, de certo modo, desacreditada. Para os 
artistas da época poderíamos colocar a questão: Como representar o sagrado longe do domínio da 
iconografia cristã? 
No século XX, Anselm Kiefer
19
 fará parte de uma geração que apesar de não ter 
vivenciado o regime nazista, sofrerá todo o peso de uma culpa. Anselm Kiefer, nascido em 1945, 
cresce em meio às ruínas do nazismo e, desde o início de sua trajetória artística, demonstra seu 
não conformismo com o rompimento com o que era originariamente alemão - que se instituiu no 
período pós-guerra -, além de uma inquietação quanto à impossibilidade da continuidade de sua 
própria cultura. Assim como Friedrich, Kiefer parece possuir esta mesma perpétua nostalgia de 
preocupar-se com esta condição de ser separado, de eterno expulso. Apesar dos dois artistas 
pertencerem a contextos sociais muito diferentes, será através da arte que buscarão um 
dispositivo para interiorizar, refletir e rever a história de toda uma cultura alemã.  
Assim como no século XIX, Caspar Friedrich vive o conflito quanto às questões 
espirituais, no século XX, Anselm Kiefer é envolvido por outro conflito, pela pergunta que se 
colocava para um grande número de artistas, escritores e pensadores após 1945 na Alemanha: 
Como ser artista alemão após o abuso e atrocidades cometidas pelos nazistas?  
Tanto Caspar David Friedrich como Anselm Kiefer buscarão revelar seus conflitos 
através de uma nova forma de representação. A paisagem será o grande receptáculo de suas 
questões, a partir dela irão expressar suas necessidades pessoais que então passarão a refletir os 
valores de toda uma cultura, especificamente vinculadas às questões morais, éticas e espirituais.  
Os traços do jardim do Éden, de acordo com Wat (2013, p.275), “ainda são visíveis para 
quem sabe olhar”, portanto, será na representação da paisagem que se tornará “possível encontrar 
a ligação entre o homem, a natureza e Deus”.   
                                                 
19 Estas considerações foram feitas em minha dissertação de mestrado “Anselm Kiefer: paisagem, memória e ruínas nas 
megalópolis” a partir de leituras de autores como LAUTERWEIN, Andrea (2006) e ARASSE, Daniel (2007).  
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Kiefer encontrou através do peso que para ele se tornou a Shoa, material para sua criação. 
Retornou ao tema da paisagem, através da poesia de Paul Celan
20
, das referências à cultura 
judaica, dos mitos germânicos além de materiais desgastados pelo tempo ou mesmo pelos 
elementos botânicos que marcam presença constante em sua obra. Suas paisagens mostram-se 
áridas e desoladas como os campos arrasados pela Segunda Guerra Mundial, muitas delas são 
representadas a partir de uma linha do horizonte alta com um ponto de fuga central - talvez como 
uma referência ao domínio e ao controle imposto pelos nazistas.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Em algumas obras, os fragmentos da pintura clássica parecem ser encobertos por pedaços 
de placas de chumbo, sobrepostas como que remendadas pelo passado. A placa de chumbo que 
caiu sobre a Alemanha
21
 após 1945, e que se refere a uma tentativa de apagar o passado, a então 
                                                 
20 Paul Celan, poeta de língua alemã de origem judia, sobrevivente dos campos de extermínio. (ver LAUTERWEIN, 
2006). 
21 Ver Andrea Lautrewein, “Ansem Kiefer e a poesia de Paul Celan”, 2006. 
 
Fig.11 - Anselm Kiefer. A princesa da Sibéria, 1988, chumbo sobre acrílica, emulsão e 
cinzas sobre tela, com sapatilhas de dança, 280 x 500 cm. Fonte: ARASSE, 2007, p.87. 
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“hora zero”,22 instituída como um consenso coletivo entre o povo alemão é comentada por 
Danièle Cohn (2007a, p.88) a partir da famosa expressão de Adorno: “Escrever um poema após 
Auschwitz é uma barbárie”. 23 : 
 
Não demoraria muito que o transtorno se tornasse tão grande quanto a 
atmosfera, na Alemanha que Kiefer conheceu na adolescência, irrespirável de 
boa consciência quase sincera. Que valeram o inocente acordo de um 
nascimento suficientemente tardio, os olhos que jamais foram testemunhos de 
nenhum crime, quando tudo leva para o abismo, todos compreenderam a chapa 
de chumbo que muitos gostariam de ver coberta? Lembramo-nos do que não 
vivemos? Como se transmitem os pesadelos da história, a qual incubação nós as 
infundamos, e como fazer entender esta voz se toda arte possível pode somente 
ser uma arte de Auschwitz, segundo a expressão de d’Imre Kertész? (Cohn, 
2007a, p.88 – tradução nossa). 
 
 
Portanto percebemos quão conflituosa era a atmosfera na Alemanha pós-guerra e, como 
Kiefer necessitava suspender esta placa de chumbo, mesmo que abaixo dela fosse preciso ver as 
atrocidades do passado. Seus quadros nos remetem aos restos da prática da pintura, sobretudo a 
pintura de paisagem marcada pelo Romantismo, e deixam transparecer uma paisagem em meio às 
placas de chumbo, o que nos faz lembrar como a arte foi utilizada durante o período nazista - de 
maneira destorcida e reacionária -, como maneira de exaltar a cultura alemã de forma enganadora 
e como propaganda política. 
A referência de Kiefer sobre as ruínas está sempre relacionada ao início de um novo ciclo, 
de um recomeço ou de uma transformação. Um tema que será, como vimos anteriormente, o fio 
condutor de toda sua produção
24
.  
                                                 
22 Ver PIVA, Márcia Helena Girardi “Anselm Kiefer: paisagem, memória e ruínas nas megalópolis”, 2010. Na 
dissertação de mestrado referida, um dos capítulos é dedicado especialmente para a compreensão do significado da “hora zero” e, 
de como os artistas da geração de Anselm Kiefer ansiavam por retirar esta “placa de chumbo que caiu sobre a Alemanha” pós-
guerra, como possibilidade de conhecimento de suas próprias histórias, para saber quem eram e, assim, reavaliar os erros do 
passado.  
23 Ver PIVA, Márcia Girardi, “Anselm Kiefer: paisagem, memória e ruínas nas megalópolis” (2010), onde se comenta 
esta frase de Adorno, entorno da obra de Anselm Kiefer e suas referências ao poeta judeu sobrevivente dos campos de trabalho 
nazista, Paul Celan. 
24 Kiefer retoma questões que derivam da problemática alemã em relação ao holocausto e à exclusão da cultura judaica 
na Alemanha no período nazista.  A cultura judaica e suas questões religiosas permearão toda sua produção sob uma grande 
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A retirada da “placa de chumbo” tornou-se uma necessidade existencial para o artista, as 
ruínas da própria arte, da rica cultura alemã não poderiam permanecer blindadas a partir da 
catástrofe histórica. Entre os fragmentos recolhidos do pós-guerra, Kiefer incorporou em suas 
obras muitos questionamentos, para que discussões e reflexões fossem levantadas sobre os 
acontecimentos catastróficos que tomaram conta da paisagem alemã durante a Segunda Guerra 
Mundial.  Assim, somos remetidos às questões próprias do período romântico alemão que 
permanecem de alguma forma assombrando a arte contemporânea. 
 
Para os românticos, diferentemente de Goethe, o caos não é somente uma 
origem, mas acompanha a Criação. “A habilidade do cientista romântico 
consiste a saber variar os pontos de vista para o infinito, e os fragmentos são a 
expressão de uma pesquisa experimental sempre recomeçada, em vista de uma 
totalidade que se trata de reconstruir passo a passo.”  Esta reconstrução que leva 
em conta a variedade não deve ser vista como uma colocação em ordem, mas 
como a transformação de um caos negativo para um caos positivo. Ele constitue 
as vezes o projeto de autores de L’Athenaeum e o coração da abordagem de 
pintores como Constable, Turner, Friedrich. “A tarefa do artista é voltar ao caos 
original para o transformar progressivamente, dentro da obra de arte, em um 
caos consciente, em uma confusão organizada.” (MAKARIUS, 2011, p.172 – 
tradução nossa). 
 
 
As inquietações causadas pelos momentos vivenciados por Friedrich e por Kiefer, cada 
um em sua respectiva época, irão reorganizar a partir do “caos” seus questionamentos, revelados 
em suas produções artísticas através de uma nova forma de representação. Interessante pensarmos 
como o conceito de contemporâneo citado por Agamben (2010) aproxima-se do que Friedrich 
descreve de seu próprio trabalho: 
 
Friedrich nota a propósito de outro claustro arruinado, provavelmente dele 
mesmo: “À primeira vista, [...] este quadro mostra nos vestígios de um claustro 
arruinado a lembrança de um passado obscuro. O presente ilumina os tempos 
passados.” (FRIEDRICH apud GRAVE, 2013, p.268 – tradução nossa). 
                                                                                                                                                              
diversidade de temas. Kiefer resgata problemas da história como forma de reflexão sobre questões atuais que dão acesso às 
esferas da espiritualidade e se potencializam na arte.  
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Segundo Agamben (2010, p.63-64), “pode dizer-se contemporâneo apenas quem não se 
deixa cegar pelas luzes do século e consegue entrever nessas a parte da sombra, a sua íntima 
obscuridade”. Portanto, poderíamos estender tais considerações afirmando que a mudança da 
representação e do pensamento sobre a arte – processado de maneira reflexiva e crítica - que se 
inicia especialmente durante o romantismo alemão, permanece de certa forma, apesar de 
metamorfoseado, em alguns artistas da atualidade, que se encaixam tanto para o que é 
contemporâneo como para o que é romântico, levando-se em conta sobre este último, as 
mudanças e transformações que o próprio tempo promoveu. 
 As questões tratadas tanto por Caspar Friedrich como por Anselm Kiefer são muito 
amplas e continuamente sugerem reflexões sobre vários aspectos – sociais, políticos e culturais, 
morais e espirituais - que parecem terem sido iniciados no âmbito artístico, a partir do projeto 
romântico alemão.  
 
Eu tenho a impressão que no geral, depois dos anos 1960, os jovens artistas têm 
rapidamente perdido a fé na tenaz crença romântica segundo a qual a arte 
poderia se apropriar das forças da religião, tornando-a veículo das experiências 
místicas e sobrenaturais. O triunfal sucesso popular da arte moderna nos anos 
1960 não deixou quase nenhum lugar aos visionários solitários, e, de fato a 
internacionalização do mercado de arte, as exposições de museus itinerantes, as 
inúmeras publicações sobre o tema, fez nascer uma atitude muito mais realista e 
irônica quanto à vertente potencial da arte, de dar acesso às esferas da 
espiritualidade. (ROSENBLUM, 1996, p.9 – tradução nossa). 
 
 
Rosemblum em seu livro “Pintura Moderna e Tradição Romântica do Norte”, propõe uma 
nova visão da história da arte moderna, e estuda alguns artistas unidos por afinidades profundas, 
que vão criar uma longa e viva tradição artística desde o século XVIII até a atualidade. O autor 
pergunta, a partir de sua edição em língua francesa (1993), quais artistas ainda poderiam ser 
incluídos futuramente neste livro, se ele deveria ser completado com um capítulo a mais após 
Rothko, o artista que marca o final de seu estudo em 1975. Assim, torna-se interessante esta nova 
abordagem, deste espírito romântico, que transparece na obra de Kiefer. Anselm Kiefer poderia 
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ser um artista que demonstra este mesmo espírito romântico na atualidade? Seu estúdio em 
Barjac revela estas experiências místicas e transcendentais citada por Rosenblum e uma nova 
forma de representação que reinventa na escala do grandioso, que ultrapassa a multiplicidade da 
arte contemporânea? O sublime contemporâneo poderia revelar-se no estranhamento causado por 
sua obra artística, por sua potência moral e crítica? Seria ele um artista visionário solitário para os 
quais o mundo moderno deixou pouco espaço? 
É interessante obsevar que, em várias pinturas de Kiefer, esse mesmo horizonte contínuo 
que vimos em Caspar David Friedrich, em que a terra e o céu tornam-se representantes da 
imensidão do mundo, apresenta muitas semelhanças – levando-se em conta o contexto vivido por 
cada artista. As particularidades da imagem passam a ser ativadoras de intenções que se 
aproximam, de reflexões sobre o destino da humanidade.  
 
              
 
 
 
Nas imagens acima temos dois horizontes, separados pelo tempo, sombrios e luminosos, 
que participam da mesma história, a história humana. Cada uma das paisagens revela o conflito 
de seu autor, que almeja comunicar-se de maneira a transcender o real. A história que se coloca a 
frente da experiência de vida de cada um destes artistas é que irá conduzir a experiência artística.  
 Fig.12 - Anselm Kiefer- Via Láctea, 1987 - fio de cobre, objeto de 
chumbo e tiras de chumbo sobre óleo, acrílico, emulsão e goma-laca 
sobre tela, 380 x 560 cm -  Albright Knox Museum, Buffalo Fonte: 
 Arquivo Histórico Wanda Svevo, Fundação Bienal de São Paulo. 
 
Fig. 13 - Caspar David Friedrich. Névoa no vale 
Elbe, 1821, oleo sobre tela. Fonte: The Romantic 
Spirit in German Art 1790-1990, p. 231, Londres, 
1996. 
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De um lado Friedrich nos apresenta um horizonte aberto e nebuloso, a imensidão do céu 
revela a grandeza Divina,  montanhas escondem-se envoltas por uma névoa de onde abre-se um 
grande espaço de luz, uma esperança, que surge além do horizonte. De outro lado, um céu 
comprimido por uma terra árida, devastada, explorada e violada que nos atrai para dentro da obra 
através de um ponto de fuga levado ao extremo. O extremo das ações desumanas, que não foram 
vivencidas por Kiefer, mas que tornaram-se parte de sua memória, através das ruínas de sua 
infância, e de seus questionamentos sobre a história da Alemanha, sua história de vida. Há 
também em Kiefer - diante deste cenário machucado, ferido e ainda envolto por arame farpado - a 
esperança de ter novamente, acima de nossas cabeças, um céu mais amplo. O espelho d’água 
representado em meio a terra arruinada, apesar de estreito diante da imensidão, torna-se um meio 
pelo qual torna-se possível refletir a infinitude do céu. 
Assim, será a partir de outros horizontes, atrelado talvez a questões deslocadas, a partir 
deste “anseio por um mundo melhor, ainda que inatingível”, que poderemos estender nossas 
reflexões às paisagens de Anselm Kiefer, que parecem ser ativadas por uma preocupação com o 
destino da humanidade, a partir de uma visão dilatada do tempo, onde o futuro acaba revelando-
se a partir de uma visão do passado. Se o misticismo e a espiritualidade, o olhar para o passado 
parecia não se ajustar, como nos diz Seeberg (2005) 
25, “à primeira vista, às sociedades de 
massas, moderna e industrial” podemos constatar que a arte - lançando nosso olhar para a 
atualidade - é impulsionada pela possibilidade de transcender estes ajustes a qualquer tipo de 
fronteiras ou limites. O sublime, talvez seja o caminho escolhido para reacender a transcendência 
                                                 
25 Por trás desta suspeita genérica e indefinida de "misticismo" oculta-se  a polêmica defesa de uma posição 
supostamente não moderna ou mesmo antimoderna. Este voltar-se à Idade Média, à História Alemã, um forte acento de 
religiosidade e espiritualidade nos quadros de Friedrich - características do romantismo em geral - parecem, à primeira vista, não 
ajustar-se à sociedade de massas, moderna e industrial. Mesmo as paisagens despovoadas de seus quadros, ou seja, a reserva do 
tema da destruição da natureza pelos homens,  parece confirmar ainda estes sinais de fuga da realidade. A crítica ao romantismo 
formulada por ninguém menor do que Thomas Mann, de que seu anseio por um mundo melhor, ainda que inatingível, seria 
basicamente um anseio pela morte, confirma conclusivamente o veredicto de que Friedrich seria o exemplo de um artista 
anacrônico e socialmente irresponsável.  (Ulrich Seeberg, “Dimensões filosóficas na obra de Caspar David Friedrich” – tradução 
Geraldo Souza Dias - ARS (São Paulo) vol.3 no. 5  São Paulo, 2005 http://dx.doi.org/10.1590/S1678-53202005000100005 ). 
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própria da arte. Pretendemos a seguir enveredar pelos caminhos obscuros do sublime, e então 
direcionar esta pesquisa entre os artistas que servirão de base para este estudo, através de uma 
investigação sobre os deslocamentos, próprios do tempo, que vem potencializando o significado 
de “sublime” desde suas teorizações a partir de meados do século XVIII até a arte na atualidade.  
Em 1756, o tratado de Burke sinalizou um distanciamento em relação às ideias clássicas e 
racionalistas do início do século XVIII, anunciando preocupações que viriam a ser exploradas 
futuramente pelo romantismo. Burke (1993) contribuiu para uma reatualização do conceito de 
sublime através de suas reflexões em “Uma investigação Filosófica sobre a Origem das Nossas 
Ideias do Sublime e do Belo”, que se tornou base de inspiração para muitos pensadores da época. 
Foi uma referência importante para a primeira geração de artistas românticos que tinham atração 
pelas paisagens que mostravam abismos terríveis, tempestades, quedas d’água, mar revolto ou 
maravilhas geológicas consideradas como perigosos espetáculos, que denunciavam a força da 
natureza diante da fragilidade do homem. 
 
Longe de ser a expressão superlativa do belo, o sublime se apoia sobre os 
sentimentos violentos suscitados pelas forças que ultrapassam a medida humana. 
Ao ideal de equilíbrio e de harmonia que se atribui ao belo clássico, opõe-se o 
sublime, pela expressão do excesso, das formas indescritíveis, das noções 
antagônicas, tais como a vontade de representar o infinito. (MAKARIUS, 2011, 
p.95 – tradução nossa). 
 
 
As paisagens de Caspar David Friedrich e de outros artistas românticos logo foram 
traduzidas sob o conceito de sublime. Admiradas por suscitar muitas emoções, passariam a 
simbolizar o poder do divino revelado pela natureza. Esta maneira de representar o sagrado 
através do sublime na paisagem, não se restringiu somente às características tormentosas ou 
perigosos abismos, mas também deu lugar ao silêncio, à calma, à luz intensa, à ausência e à 
infinitude.  
Segundo Schmied (1994, p.31-32), os pintores românticos sentiam uma atração pelas 
imagens que incitavam a inquietação da alma, pelo estranho e macabro. O profundo silêncio 
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tantas vezes evocado por Friedrich em “O monge na praia” e em “Mar de gelo”, afirmavam o 
sublime na arte, sobre o aspecto de representar aquilo que é inacessível, ou que é muito vasto e 
que chega a nos imobilizar pela admiração. Friedrich invoca o silêncio e a contemplação da 
natureza. “Em Friedrich o individual humano olha para dentro de si como um espelho”. 
(SCHMIED, 1994, p.31) 
Para Wieland Schmied (1994), Friedrich é o observador meditativo e apreende a natureza 
à distância absorvendo todos os mistérios da sua imensidão. Assim, um novo caminho para 
articular uma nova experiência com o espaço surge, através de Friedrich, um artista 
comprometido com sua própria visão do mundo contemporâneo. 
 
David d’Angers, que visitou Friedrich em Dresden em 1834, dizia que ele era o 
homem “que havia descoberto a tragédia da paisagem”. Ele lhe disse: Friedrich 
tem a alma sombria. “Ele entendeu perfeitamente que a grande crise da Natureza 
pode ser mostrada através da paisagem”. (SCHMIED, 1994, p.32 – tradução 
nossa).  
 
 
De acordo com as considerações de Robert Rosenblum (1996), no período romântico as 
marinhas de Caspar Friedrich já não se encaixavam no gênero de pintura tradicional. Através das 
representações simbólicas - que buscavam a elevação da alma à transcendência - tanto o profano 
como o religioso mostravam-se presentes. Portanto, verificava-se a transformação das antigas 
categorias de pinturas profanas em um novo gênero de pintura religiosa. Assim, a paisagem que 
durante o romantismo teve seus horizontes ampliados, na atualidade, podemos dizer, tomam 
semelhante importância. 
Caspar Friedrich e Anselm Kiefer nos apresentam questionamentos envoltos de 
sensibilidade e intenção. Buscamos aproximá-los não somente pela situação que os impulsionou a 
dar voz à arte, através de uma nova maneira de representar diante de uma situação limite, mas, 
sobretudo sobre a percepção do alcance que esta voz pode atingir ao pronunciá-la através da 
paisagem, do sublime e das ruínas. 
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Segundo Rosenblum (1996, p.27), Friedrich conseguiu projetar uma aura de mistério em 
suas atmosferas de silêncio e meditação que revelava o sublime. Ele projetava um clima de 
comunhão intensa numa serenidade quase religiosa. O autor salienta que Friedrich ultrapassa as 
fronteiras entre o natural e o sobrenatural e que os personagens em escala reduzida parecem ser 
absorvidos nesta fusão espiritual, pela transcendência da época romântica sobre a visão dos 
desdobramentos dos mistérios do nosso universo.  
 
Esta ambição verdadeiramente moderna de mudar a antiga iconografia da arte 
cristã, a fim de reanimar a fé pelo sobrenatural, Friedrich o exprime em muitos 
outros quadros, que oferecem o que poderíamos chamar o ponto de vista do 
espectador sobre a religião e representam as cenas de piedade, de cerimônias, os 
objetos de arte ou os monumentos cristãos. (ROSENBLUM, 1996, p.31 – 
tradução nossa). 
 
O sublime também está presente na obra de Kiefer, porém não será somente representado, 
mas irá transcender o suporte artístico, sobre construções em um espaço de escala grandiosa. Em 
Barjac, no sul da França, criou torres de concreto - arruinadas em sua aparência - que projetam 
um equilíbrio instável, como se fossem desmoronar a qualquer momento. A ligação entre o céu e 
a terra projeta reflexões sobre a espiritualidade humana. 
 
     
  
Fig.15 - Anselm Kiefer, La Ribotte, Barjac.  
Fonte: CELAN, Germano. Catálogo Anselm Kiefer 
Guggenheim, Bilbao. Espanha, 2007. 
 
Fig.14 - Caspar David Friedrich, A Abadia na floresta, 1810, óleo 
s/tela, 110,4 x 171 cm. Staatliche Schlôsser und Garten, Scholoss 
Charlottenburg, Berlin. Fonte: ROSENBLUM, 1996, p. 33. 
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Na mesma atmosfera de nebulosidade e opacidade em que visualizamos as torres de 
Kiefer, poderemos observar os restos da arquitetura gótica representada por Friedrich. As ruínas 
medievais, durante o movimento romântico
26
, eram como testemunhos sobreviventes da fé cristã. 
Inspiradas em aspectos naturais e orgânicos comparavam-se à Criação Divina.  
Os vestígios do século XIV fascinavam Friedrich, na obra “A Abadia na floresta”, 
podemos observar que o artista representa as ruínas destes monumentos em harmonia com uma 
vegetação que, transformada pelo tempo, espera uma renovação.  
 
        
 
 
 
Tanto o sublime revelado no período romântico por Caspar Friedrich como na arte 
contemporânea por Anselm Kiefer mostram imagens carregadas de sentido sobre a relação entre 
o natural e o sobrenatural. Através de imagens que mostram ruínas, vê-se a transformação de um 
caos negativo em um caos positivo que comunica um recomeçar constante. Como citado 
                                                 
26
 A arquitetura gótica assim como a literatura escrita em lingua popular, o espírito de cavalaria e mesmo o sentimento 
religioso cristão são para os românticos uma referencia de medida a rivalizar e suplantar o modelo grego que parecia eterno e 
inatingível. Voltando ao gótico eles se colocam como herdeiros de uma tradição nacional que quer ver sua fonte  numa época 
plena de fervor religioso e cujos ancestrais germânicos seriam os verdadeiros protagonistas. Por que, para os romanticos, a Idade 
Média não é somente um estilo de morais particulares; ela revela uma sensibilidade incomum dos antigos que se exprimiam no 
cristianismo. (MAKARIUS,Michel, 2011, p.154 – tradução nossa). 
Fig.16 - Caspar David Friedrich, Mar de gelo – 1823-24. 
 Óleo s/tela. Hamburger Kunsthalle. Fonte: The Romantic 
Spirit in German Art 1790-1990, p.97. 
 
Fig. 17 - Anselm Kiefer, Monumenta.  Instalação – 2007. 
 Fonte: Anselm Kiefer au Grand Palais, p.120. 
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anteriormente, a obra de Kiefer irá refletir, o lento processo de crescimento e decadência que 
também interessou à Caspar David Friedrich no século XIX, assim como o surgimento de um 
novo ciclo perceptível na transitoriedade proposta através da imagem. 
As torres construídas por Kiefer fazem referência tanto às questões místicas e espirituais, 
quanto às de decadência e renascimento. Estes módulos de concreto possuem suas bases vazadas 
e propõe a união entre o céu e a terra. Sugerem um olhar sobre a instabilidade do homem perante 
a vida e de seu afastamento do sagrado.  
 
 
 
 
Fig.18 - Anselm Kiefer. Torres de concreto. La Ribaute, 
Barjac. Atelier do artista. Fonte: ARDENE, Catálogo da 
exposição Monumenta, 2007. 
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Sobre a obra de Friedrich, Rosenblum (1996) salienta que ela preconiza símbolos da vida 
e da morte, entre o mundo terreno e o divino. Friedrich, através de sua intensidade singular revela 
a transferência que é então solicitada ao indivíduo, que ao distanciar-se dos ritos das igrejas e 
sinagogas, desloca as experiências sobre os mistérios da religião para o mundo da natureza, o 
autor afirma que suas paisagens proporcionam uma experiência mais familiar com o espectador 
de hoje, do que a iconografia tradicional que representava os valores cristãos.                
O sublime dirige-se ao ilimitado, ao que ultrapassa o homem e todas as medidas ditadas 
pelos sentidos. Segundo Edmund Burke (1993), a natureza do sublime está relacionada ao infinito 
e, sobretudo a um sentimento de terror que não ameaça muito de perto e que, portanto, pode ser 
deleitável. De acordo com Eisenman (2008), o estranhamento, que permeia a arte contemporânea 
como meio de provocar reflexões, aproxima-se do sublime e do grotesco. O autor afirma que 
estes conceitos fazem parte de uma redefinição pós-moderna da concepção estética clássica do 
sublime contemporâneo. Como um retorno desta teoria, que parte do Romantismo para examinar 
as diferentes maneiras pelas quais o conceito vem sendo aplicado na cultura moderna, Anthony 
Vidler (2008) comenta que o conceito de estranhamento - que tem despertado atenção no campo 
da arte atual - não é mera sobrevivência de um lugar comum do Romantismo, mas situa este 
conceito em uma reestruturação ou interpretação da modernidade, que rompe com periodizações 
históricas e oferece uma forma de entender um aspecto da contemporaneidade que dá novo 
sentido à noção tradicional.  
Assim como observado em Caspar Friedrich, as paisagens de Anselm Kiefer também nos 
questionam através de uma ausência e mesmo de um estranhamento, que na arte contemporânea 
nos remetem a uma enorme gama de questões conceituais. 
O sublime, portanto, destaca-se na arte contemporânea e torna-se coerente a certas 
mudanças de conceitos que se iniciam com o projeto romântico alemão. De acordo com Danièle 
Cohn (2007b), o “belo” perde seu significado, dando lugar à categoria do sublime, que passa a 
ocupar um espaço significativo sobre um grande número de artistas modernos e contemporâneos. 
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Para a autora, artistas contemporâneos não param de jogar com o sublime, e no momento que 
fazem uma espécie de contestação da relação entre a arte e moral, estão ainda no sublime. 
Rosenblum (1996) irá colocar em dúvida a permanência das questões que tratam as 
esferas da espiritualidade na arte após os anos 1960, mas ao mesmo tempo considera a existência 
de artistas que trabalham neste universo (romântico). Ele apontará as manifestações artísticas da 
Land Art como a criação de uma relação mais intensa entre o artista ou o espectador, e como a 
busca de uma vertente transcendental da arte.  
 
Eu citarei ainda um território muito mais vasto que nós chamamos de Land Art, 
que, depois dos anos 1960 e até o presente, tende a estabelecer entre o artista ou 
o espectador e os infinitos prodigiosos da natureza, este mesmo tipo de relação 
íntima que haviam explorado os paisagistas românticos como Caspar Friedrich 
ou Turner. (ROSEMBLUM, 1996, p.10 – tradução nossa). 
 
 
O estúdio de Anselm Kiefer em Barjac no sul da França é um exemplo da ampliação do 
território da arte. O artista transformou uma paisagem industrial desativada em um lugar 
sagrado
27
, um conjunto de espaços carregados de significado, como uma obra de arte total
28
.  
Questões diretamente ligadas ao período romântico podem ser aí descortinadas. O 
pensamento sobre as ruínas é sugerido a partir de sua própria escolha por antigas instalações 
industriais. Locais a serem transformados e revelados como produto de suas reflexões e então 
traduzidos por sua obra artística. Em La Ribaute Kiefer construiu torres e túneis subterrâneos, 
transformou o que era uma antiga fábrica de seda em um labirinto subterrâneo que se conecta 
                                                 
27  Germano Celan (2007), relaciona a Ribotte - estúdio de Kiefer em Barjac - a um lugar sagrado e a uma construção 
que retém e absorve as imagens, amalgamando a simbologia passada com uma linguagem futura, para enviá-las ao mundo: “que 
filtra, seleciona, concebe e dá vida a essa essência em ebulição que leva à configuração da arte”. A relação com o sagrado é 
sustentada pelo artista através de seus estudos da cultura judaica. Kiefer acredita que os mitos não devem ser silenciados, pois 
expressam coisas muito importantes sobre a essência do ser humano e da história. (PIVA, 2010, p.105). 
28 Danièle Cohn (2007b, p.137) salienta que o sublime em Kiefer se materializa em Barjac, segundo ela, este território 
que o artista invadiu demonstra de modo grandioso e surpreendente seu projeto. Para a autora, este local é uma obra de arte total, 
um Gesamtkuntwerk, como Wagner sonhava ao construir Bayreuth, e afirma também que é um Monte Sacro de nossa era. Ela 
especifica que o lugar abriga teatro, armazéns em que se empilham as pinturas, armários cheios de objetos, fósseis, materiais, 
casas de vidro e de pedra, blocos de concreto com ondas que se derramam no meio a florestas; cidade subterrânea, com galerias 
que se abrem sobre salas como que grutas naturais. Danièle comenta que esse sublime materializado em Barjac “nos fulmina e 
nos eleva, confrontando-nos com a memória e o imaginário de nosso tempo”.  
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com todo o espaço - entre as torres e salas que abrigam quadros, esculturas e instalações. Dentro 
desta natureza transformada, vemos um salto, de um sublime ainda contido no período romântico 
para um espaço a ser vivenciado. Poderíamos, portanto refletir que a questão do espaço a ser 
experimentado de forma a envolver todos os sentidos, poderia ter se originado durante o período 
romântico, quando o compositor Wagner idealiza a construção do teatro Bayreuth
29
. 
O estúdio de Kiefer em Barjac dirige nosso olhar, sobretudo às ruínas, mas não somente 
às ruínas de pedra tão admiradas pelos românticos, mas às ruínas de concreto, de materiais 
pesados, opacos e maleáveis como o chumbo, transparentes, frágeis e rígidos como o vidro, assim 
como àqueles advindos diretamente da natureza como pigmentos, argila, elementos botânicos, 
além de areia, cinzas, cerâmica, cabelos e uma diversidade de outros materiais. Portanto, La 
Ribaute, seu estúdio e residência em Barjac, de 2003 até 2008, torna-se o retrato de uma 
paisagem construída por ruínas, as ruínas da própria arte. Segundo Danièle Cohn (2012), a língua 
alemã distingue a palavra ruínas de escombros – Ruinen (ruínas) e Trümmern (escombros), para a 
autora, a pintura de Kiefer nos remete à matéria dos escombros, através da qual afirma seu poder 
plástico, que reflete o ciclo de um eterno retorno.  
                                                 
29 A questão sobre um romantismo presente na obra contemporânea de Kiefer nos sugere a noção de arte total, que teve 
origem na Alemanha. O termo Gesamtkunstwerk  “arte total” foi um projeto pioneiro proposto pelo compositor do século XIX, 
Richard Wagner, que buscava uma nova qualidade de concentração, fruição e imersão entre público e obra. Quando Richard 
Wagner falava em “obra de arte total” em sua intitulada Das Kunstwerk der Zunkirnft ou “A obra de arte do Futuro” propunha a 
convergência entre as linguagens artísticas com o intuito de produzir um espetáculo completo. Wagner aponta que as diferentes 
linguagens artísticas são expressões de um corpo total não desarticulado. Com esta concepção do corpo determinada pela idéia de 
performance, Wagner propõe um deslocamento da tradicional correlação entre os sentidos e as artes e demonstra uma insatisfação 
com os meios tradicionais. Para o compositor as linguagens artísticas não deveriam ser consideradas de forma separada. O drama 
lírico wagneriano indicou, no final do século XIX, uma utopia em voga no meio artístico.  Esta ideia de arte total, que teve sua 
origem na ópera, seria capaz de conjugar diferentes linguagens artísticas como a música, o teatro, as artes plásticas e a literatura 
em uma síntese perfeita.  Com a construção de um edifício projetado especificamente para suas óperas, seu teatro em Bayreuth, 
Wagner deu grande importância a elementos que proporcionassem ao público total imersão no mundo da ópera, como: o 
escurecimento do teatro, os efeitos sonoros, o rebaixamento da orquestra no palco e o reposicionamento dos assentos, como 
maneira de focar a atenção no palco. Wagner buscou, com a integração de múltiplas expressões artísticas, muitos recursos dentro 
de um romantismo social para assegurar ao mundo sua vocação estética.  
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Outra referência às ruínas na obra de Kiefer está em sua prática de deixar seus quadros ao 
ar livre, cuja ação do tempo passa a participar da criação artística, assim, suas obras parecem 
nunca estar definitivamente concluídas, estão sempre em processo de transformação. Algumas 
são guardadas em containers por anos, até o artista as redescobrir em outro tempo e então 
incorporar novas ações sobre o suporte antes trabalhado. Nestas obras, algo sobrevive do passado 
e condensa-se com o tempo presente. Estas ações propostas pelo artista revelam questões que nos 
remetem ao entendimento sobre a decadência e o renascimento, ou então a uma “sobrevida” no 
sentido da palavra alemã Nachleben, citada anteriormente neste texto. 
 O mundo interior e o mundo exterior também são revelados neste espaço que Kiefer 
transformou, condensando a ideia romântica entre microcosmo e macrocosmo. Entre as obras 
abrigadas em locais específicos criados pelo artista - os quais ele denominou de casas -, teríamos 
pontos de uma constelação que se relacionam com espaço como um todo, - que abriga torres, 
esculturas, instalações e túneis subterrâneos - englobando um grande universo, um macrocosmo.   
Há uma simultaneidade ou sincronização perceptíveis, de questões ou fatos que 
pertenceram ao passado e que ressurgem no presente. O tempo das imagens está sempre em 
suspensão, elas potencializam e condensam o passado e o presente. Neste sentido, o estudo de 
Aby Warburg sobre as semelhanças e diferenças escondidas nas imagens, criadas em tempos 
diversos torna-se interessante. Percebe-se que algumas questões estão inseridas no contexto 
histórico de forma permanente.  
A obra do artista Anselm Kiefer talvez possa refletir esta busca de recuperar algo 
desatualizado. Suas obras são constituídas por muitas camadas, sedimentadas umas sobre as 
outras, que com a ação do tempo deixam surgir corrosões, desgastes, deixando fragmentos que 
desvelam partes mais profundas até então escondidas ou pouco perceptíveis que surgem 
novamente.  
As obras de arte assim como as ruínas seriam como formas fora de lugar, atemporais, que 
sobrevivem e testemunham a semelhança entre as coisas que não tem semelhança. Esta busca de 
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semelhanças onde elas não são evidentes mostra que a arte está no mundo porque o mundo é 
insuficiente, e através dela podemos olhar para um tempo que não existe mais. 
 Seria então a partir das ruínas da própria arte, surgidas através de processos contínuos e 
subsequentes de decadências e renascimentos, que poderíamos perceber novos ciclos que vem se 
formando a partir de fragmentos do Romantismo, que se mostram como feixes de luz ainda 
presentes na arte contemporânea? 
A Escritura Sagrada seria um exemplo que, continuamente interpretada, expressa ao 
mesmo tempo o modelo original e sua nova tradução. Há uma multiplicidade de temas de Kiefer 
que são referidos em suas obras a partir do Velho Testamento. O artista, a partir de sua viagem a 
Israel, em 1984, dirige um interesse muito grande à cultura judaica, assim como pela Cabala – a 
mística judaica. A partir de seus estudos descobre os mitos judaicos, que acabam por 
compartilhar o espaço de sua produção artística, como a figura de Lilith, assim como passagens 
do profeta Isaías já citados neste texto, além de outras passagens, que foram inclusive tema da 
ópera - Isaías e Jeremias - que o artista dirigiu em 2009, em comemoração aos 20 anos da Ópera 
da Bastilha. Os temas presentes na Escritura Sagrada são revistos na produção de Kiefer como 
uma maneira de procurar entender os primeiros tempos do mundo, nossas origens, buscando a 
necessidade de refletir nossa história. Através de sua poética mistura tempos diversos que então 
passam a ser traduzidos, de acordo com o seu olhar para a atualidade. A cada tradução cria-se um 
texto diferente do original que, apesar de excluído, permanece através de fragmentos. Assim, 
podemos perceber que, aspectos que vimos em Caspar David Friedrich, revelados através de uma 
atmosfera que oscila entre o sagrado, o espiritual e o místico, não foram questões do passado, 
mas algo que solicita uma constante atualização. A observação da produção artística de Kiefer 
propõe evidências para perceber estes deslocamentos, de fragmentos do Romantismo que lançam 
sua luz sobre a atualidade.    
Tempos diferentes criando novas constelações. A ação de uma época sobre a outra 
deixando, em sua queda, formas soterradas que ressurgem sempre de forma diferente. O passado 
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está continuamente aberto; há um movimento que é potencializado, por uma transmissão viva 
através da cultura. 
Portanto, propomos buscar nos ecos do romantismo, o som que parece soar por entre a 
expressão artística contemporânea. Partimos das paisagens inatingíveis e dos espaços explorados 
por Caspar Friedrich durante o movimento romântico, para então penetrar por subterrâneos 
obscuros em busca de fendas que nos possibilitem reencontrar feixes de luz. Será através de tais 
percursos que iremos percorrer caminhos em que o sublime se deixa revelar.  
Assim iremos iniciar este percurso a partir de algumas considerações sobre o conceito de 
sublime, que como um rumor que ainda ecoa da época romântica parece soprar por entre os 
cenários construídos por Kiefer.  
 
 
 
2.4 -   O Sublime em Kiefer:  
A Percepção do Sublime na Paisagem Contemporânea 
 
Kiefer, ao ocupar La Ribaute, uma fábrica de seda desativada em Barjac - onde viveu e 
trabalhou de 1993 a 1998 -, no sul da França, transformou este território criando uma nova 
paisagem que, segundo Daniele Cohn (2012), o artista “aumentou e modificou de acordo com o 
tamanho de sua arte”. A autora nos proporciona uma viagem aos ateliês de Kiefer através de seu 
livro “Anselm Kiefer – Ateliers” destacando como o contato direto com o espaço do ateliê se 
traduz em uma experiência que solicita, simultaneamente, todos os sentidos, através da própria 
criação do artista que neste espaço pode ser compartilhada. “O atelier reúne o que vemos 
separadamente: a atividade artística e a reflexão sobre as artes, a bibliografia e a estética, o 
homem e a obra”. (COHN, 2012, p.09). 
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Na presente pesquisa, nosso olhar sobre o atelier de Kiefer em Barjac justifica-se pelas 
considerações que fizemos a partir da exposição Monumenta e, sobre certos aspectos importantes 
para comprovação da permanência romântica na arte contemporânea -, aspectos que se referem à 
paisagem, ao sublime e às ruínas. Temas que, retomados neste trabalho, a partir da discussão 
teórica iniciada durante o Romantismo, serão deslocados para a atualidade através da observação 
de obras contemporâneas, destacando-se, sobretudo, as transformações que estes conceitos vêm 
sofrendo no decorrer do tempo.  
Assim a produção do artista Anselm Kiefer será apoiada nas considerações sobre a vertente 
romântica alemã, presente na obra deste artista e analisada por Danièle Cohn durante a exposição 
Monumenta, assim como novos desdobramentos que serão indicados a partir desta análise. 
Portanto, as obras do citado artista analisadas nesta proposta, serão mediadoras para as novas 
considerações e entrelaçamentos que serão feitos no decorrer deste texto. 
Segundo Danièle Cohn (2012, p.38), “Barjac implica entrar em uma paisagem, atravessar 
uma paisagem”. Obras completas e a se completar se misturam com o espaço. Os elementos 
botânicos participam frequentemente das criações de Anselm Kiefer, como, por exemplo, as 
sementes recolhidas no campo de girassóis, utilizadas nos céus estrelados de uma série de 
quadros do artista; a terra, as cinzas, as placas de chumbo, incorporadas à superfície de telas e 
esculturas, propõem a ampliação do horizonte que se abre para este espaço e que se confunde 
com as obras.  
O espaço é efetivamente modificado com a construção de túneis subterrâneos e de torres 
de concreto. Elementos da arquitetura do lugar mostram sua presença tanto na paisagem real 
como nos quadros e esculturas.  A imensidão do céu condensa os fragmentos, que constroem um 
todo. A ação artística é catalisada em uma dinâmica onde a reflexão é solicitada constantemente, 
através de um movimento que procura exumar todos os espaços, tanto verticalmente - das 
profundezas subterrâneas ao espaço aéreo das torres - como horizontalmente - entranhando-se nas 
camadas que se sobrepõem umas às outras -, penetrando, portanto, em todos os sentidos. Os 
túneis subterrâneos e as torres contrapõem-se, mas ao mesmo tempo integram-se e 
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complementam-se. O ateliê do artista torna-se um lugar sagrado – como o lugar de trabalho dos 
artistas de uma maneira geral acabam por transformar-se. A arte passa a ser o dispositivo que irá 
ativar o que está constantemente se formando. A obra do artista é colocada como “um eterno 
continuum”, respostas que não se concluem parecem estar contidas em todo este espaço, 
localizado, como descrito por Danièle Cohn no “final do mundo, outro mundo, Barjac é 
escondido, secreto”. (COHN, 2012, p.35). 
Através do documentário de Sophie Finnes (2012) 
30
, que registra os últimos meses de 
trabalho de Kiefer em Barjac, foi possível vivenciar os espaços inusitados de seu ateliê
31
. Ao 
sermos impelidos a viajar pelos caminhos subterrâneos - que traçam percursos sombrios -, 
percebemos fragmentos de cerâmica e pedra que se colocam como obstáculos no caminho. Os 
espaços obscuros se contrapõem às torres. Estas torres que se projetam na luz, abrigam a união do 
céu com a terra, que entre os módulos vazados dos quais são formadas, parecem querer alcançar 
o infinito. O interior de ausência desta arquitetura instável, construída a partir de peças que se 
equilibram umas sobre as outras, e que parecem estar ao ponto de desabarem, sugerem uma visão 
mais intensa do universo. Sua instabilidade nos revela a fragilidade de nossas certezas diante do 
desconhecido e do que nos será apresentado pelo futuro. O sentimento de algo que nos ameaça, 
que parece nos assombrar, apesar de provocar um distanciamento diante do desconhecido, nos 
atrai e ativa nossa reflexão.  
Para a Danièle Cohn (2007a, p.35) a obra de Kiefer desperta, em um primeiro momento, 
uma inquietude sempre seguida de curiosidade. Os sentimentos que colocam o espectador à 
distância também o atraem, através da curiosidade de ver mais de perto os inusitados materiais 
que o artista incorpora em seus trabalhos. Segundo a autora, a “espacialidade das obras 
individuais são elas também ‘mundos’ que coordenam as relações do espaço pictural” (COHN, 
2012, p. 26). Danièle Cohn salienta como a obra de Kiefer tem o poder de envolver de forma 
surpreendente o espectador, “diante da força, da energia de uma pintura que não hesita em 
                                                 
30 Anselm Kiefer e Klaus Dermutz. “Over Your Cities Grass Will Grow”, Sophie Finnes –, DVD, 2012. 
31 Sobre Barjac ver PIVA, Márcia H. Girardi, “O Espaço Subjetivo: a obra de arte como um lugar utópico a ser 
adentrado e experimentado”, artigo 20º Encontro ANPAP, 2011. 
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recorrer à simplicidade e a rugosidade”. Fragmentos  que se unem formando um todo. Assim, as 
conexões que podem ser feitas através da disposição de sua obra no espaço do Grand Palais 
como extensão de seu estúdio em Barjac, percorre infinitos caminhos. A obra de Kiefer parece 
nunca concluir-se, é uma obra aberta, estando sempre a se completar. A natureza determina a 
potência deste território, como um desdobramento da relação dos românticos quanto aos infinitos 
da natureza em direção ao espaço contemporâneo.   
Ressaltaremos as reflexões de Danièle Cohn, quanto à análise profunda que faz sobre a 
obra de Anselm Kiefer, ao colocá-la em sintonia com o pensamento dos românticos alemães. A 
autora sugerirá - a partir de seu ponto de vista sobre a exposição Monumenta - que a obra de 
Kiefer não é melancólica, diferindo-se assim do pensamento de vários autores sobre a obra do 
artista. Ao invés apoiar-se no conceito de melancolia, a autora prefere caracterizá-lo como 
“profundamente romântico”. 
 
Os românticos alemães distinguem a Schwermut,o humor sombrio e negro, da 
Sehnsucht, uma nostalgia que é uma forte tensão sobre o que virá no futuro. É 
isto que Kiefer exprime, é que “nós vivemos nas cinzas, nós vivemos na morte, 
nós vivemos num céu cujas estrelas estão caindo”. Nós vivemos,  muito 
precisamente nós não estamos mortos, não ainda, nós não, e trabalhamos com 
estas cinzas, o céu cujas estrelas não estão mais na abóbada. (KIEFER, apud 
COHN, 2007a, p.32 – tradução nossa).  
[...] Estrelas cadentes e traços de luz, parece-me que Kiefer nos indica como 
elevar os olhos e encontrar nosso caminho. Monumenta é um passeio, uma 
viagem de casa em casa, das casas que reativam nossas lembranças. Uma vez o 
trajeto concluído, nós nos viramos para a abóbada celeste, a abóbada do Grand 
Palais, e nós devemos ser capazes de vermos caírem as estrelas, de recolher seus 
traços de luz em nossas almas e obter a paz que a presença das obras de arte 
pode nos trazer. (COHN, 2007a, p.32-33 – tradução nossa).  
 
 
A partir das reflexões de Danièle Cohn (2007a, p.34), que afirma que “entre as categorias 
estabelecidas pela filosofia estética, Kiefer se encontra mais perto do sublime que do belo”, 
dedicaremos uma parte deste trabalho exclusivamente para discussão sobre o conceito de 
sublime, da sua formação original, das várias discussões que aconteceram acerca deste tema a 
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partir do Romantismo, da constatação do sublime em Kiefer, assim como seus desdobramentos 
para a arte da atualidade. No período romântico tais discussões promoveram o aprofundamento 
filosófico sobre as diversas definições do sublime, de Longino à Burke e à Kant.  
Todo este envolvimento com o espaço proposto por Kiefer e as sensações que podem ser 
sentidas a partir dele, nos remete aos textos sobre estética dos filósofos do século XVIII e XIX 
que incorporaram o sublime em seus estudos mais profundos. O sublime
32
, originalmente dirigido 
às questões da retórica, passa também a ser discutido para passagens poéticas ou obras artísticas 
que, através do avanço das reflexões acerca deste tema, no século XVIII e XIX, são incorporados 
aos fenômenos da natureza.  
Segundo Süssekind (2011, p.81), em 1712, Addison deixará clara esta transposição do 
sublime da arte para a natureza. A natureza torna-se fonte de prazer por simbolizar a liberdade, na 
captação de algo que é grande demais para nossa capacidade. O sublime também era despertado 
quando se era levado a um espanto prazeroso diante de visões ilimitadas, de ir além dos limites e 
assim sentir-se livre. A sensação de “horror agradável”, ou “espanto prazeroso” diante de 
tempestades, precipícios ou mares revoltos também estão nas bases do sublime.  
Em 1757, Burke seguirá a mesma proposta de Addison, embora contrarie algumas de suas 
definições, esclarecendo a origem precisa do belo e do sublime. De acordo com Süssekind (2011, 
p.82), Burke irá fazer uma “distinção entre o belo e o sublime, pensados como categorias 
estéticas independentes”. Ele pautará sua investigação na separação de prazeres positivos então 
                                                 
32 Süssekind (2011, p.78), esclarece que “a tradição moderna de debate acerca do sublime” teve sua origem a partir de 
uma tradução de Boileau - “um dos mais importantes teóricos da arte no século XVII” - de um tratado pouco conhecido na época 
sobre Cássio Longino - um retórico romano do século III d.C -, considerações então que referiam-se às questões da retórica e do 
discurso. Neste tratado, o sublime se daria a partir da persuasão pela palavra, um poder que excederia a capacidade de resistência 
do ouvinte. Uma espécie de arrebatamento ou êxtase, produzidas por passagens poéticas. O ouvinte seria levado pela força do 
discurso, que a partir da “alma humana” se deixaria arrebatar pelo sublime. O sublime, portanto, teria a capacidade de surpreender 
através do que é extraordinário. Süssekind (2011) chama a atenção para o fato de que Boileau denomina o sublime para passagens 
poéticas, ou obras artísticas, produzidas pelo engenho humano. Após esta tradução haverá outra em que haverá uma inversão do 
sublime, que então estará direcionado aos fenômenos da natureza. Incorporando-se definitivamente entre os filósofos do século 
XVIII em seus textos sobre Estética.  
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relacionados com o belo (associados a objetos pequenos, delicados...) e prazeres negativos 
dirigidos então ao sublime (objetos grandes, escuros, rugosos, massivos ou sensações diante de 
violentos fenômenos naturais). Süssekind salienta que em sua investigação, Burke revela que o 
distanciamento do sujeito ao perigo permite momentos de contemplação, que propiciam o 
desencadeando do sentimento de sublime. Portanto, para que o sublime aconteça, o espectador 
deverá encontrar-se em uma situação de segurança. Assim, ele poderá experimentar estas 
sensações misturadas: a ideia de perigo e o alívio, ou prazer de não estar diretamente afetado pelo 
objeto ameaçador. Burke denominará “sublime” o que causa “deleite” e o deleite seria “um 
desprazer que proporciona, apenas quando o observador está em segurança, um prazer”. 
(SÜSSEKIND, 2011, p.83). 
Ao percorrermos os túneis criados por Kiefer, nos subterrâneos de Barjac, poderíamos 
com certeza, experimentar diversos sentimentos misturados, como o medo e a incerteza. Ao 
caminharmos por entre corredores escuros e talvez surpreendidos, por vezes pela água que 
escorre por entre as paredes, ou por outros obstáculos próprios do percurso, como pedras ou 
fragmentos de cerâmica, colocados pelo artista no interior destes espaços subterrâneos, seríamos 
forçados a um momento de parada. Estes momentos de parada sugerem a contemplação, e então a 
reflexão. Assim, por não nos encontrarmos em situação de perigo, seríamos impulsionados a 
experimentar de forma mais intensa este espaço.  
Ao seguir adiante, poderíamos ser tomados por outras sensações contrárias àquelas 
iniciais, como o alívio, o prazer e até mesmo o deleite - ao encontrarmos aberturas onde a luz se 
atreve a penetrar na escuridão. Ao continuar este percurso, certamente nos depararíamos com 
salões onde habitam esculturas, pinturas ou instalações que seriam como potencializadoras, tanto 
de sensações de prazer como também de inquietação e de curiosidade, onde a experiência estética 
poderia ser ativada por sentimentos de atração ou de repulsa.  
Portanto, a questão então discutida em Burke e Kant, sobre o sublime ser experimentado 
quando há um distanciamento e não envolvimento direto com os objetos atemorizantes, de 
alguma forma, faz correlação com o percurso descrito acima, por entre os subterrâneos de Barjac. 
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Pretendemos entender como as várias reflexões que foram se formando a cerca do sublime, a 
partir do século XVIII, sofreram desdobramentos e transformações, e que ainda podem deixar 
sentir sua presença, por entre os percursos sombrios que nos propõe a arte da atualidade. 
As contribuições de Schiller
33
 para o debate sobre a estética datam de 1790. O tema do 
sublime ocupava posição central nos seus estudos filosóficos. Schiller terá primeiramente os 
estudos filosóficos de Kant como principal influência em seu trabalho. Entusiasmado com estes 
estudos, desenvolve suas investigações através de ferramentas críticas “tomadas de empréstimo 
ao sistema transcendental”. (SÜSSEKIND, 2011, p.09) 
Para Süssekind (2011), o sublime de Kant
34
 mostra sempre algo de excessivo, no caso este 
excesso está ligado “entre a força da natureza de quem avalia um fenômeno natural, portanto à 
capacidade de resistência de um homem em relação ao poder que tem diante de si”. O autor 
chama a atenção para o fato de que Burke e Kant irão referir-se ao sublime de forma semelhante 
quanto à questão do distanciamento e não envolvimento direto com objetos atemorizantes; “só se 
torna tanto mais atraente, quanto mais terrível ele é, contanto que, somente nos encontremos em 
segurança”. O sublime se revela nestas situações por que “elevam a fortaleza da alma acima de 
seu nível médio e permite descobrir em nós uma faculdade de resistência totalmente diversa, que 
nos encoraja a medir-nos com a onipotência da natureza”. (SÜSSEKIND, 2011, p.86). 
                                                 
33 De acordo com Süssekind (2011), torna-se essencial a participação de Schiller que, em seus ensaios parte das teorias 
de Kant e tenta alargar seus horizontes, buscando novas possibilidades na experiência estética. Denominará o sublime em duas 
vertentes, o teórico e o prático: “o oceano em calmaria é um exemplo do sublime teórico, por sua vastidão, enquanto o oceano em 
tempestade é um exemplo de sublime prático”. No teórico há apenas a capacidade cognitiva de intuir a forma de um objeto, no 
prático, o impulso de autoconservação, inclinação determinante do homem enquanto ser natural. Quando um objeto está em 
conflito com as condições da própria existência, os sentimentos são afetados de forma mais intensa.  
34 Süssekind (2011, p. 83) esclarece que Kant procurará solucionar os impasses das discussões anteriores com a Crítica 
da Faculdade de Juízo, em 1790. Expondo como operam as faculdades da razão para produzir as avaliações aos fenômenos que 
caracterizam o belo e o sublime. Seus escritos vinculam o sublime diretamente aos fenômenos da natureza. Portanto a 
transposição do termo da poética para a natureza permanece em Addison e Burke, assim como nas reflexões de Kant. Porém Kant 
irá diferenciar algumas questões anteriormente discutidas em relação ao prazer do sublime e do belo. No belo, haveria uma 
atração pelo objeto a ser contemplado serenamente, através de um sentimento que promove as forças vitais. No sublime haveria 
uma mistura de atração e repulsa, um sentimento de inibição das forças vitais, seguido de uma ativação destas forças, uma 
agitação.  
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Não nos propomos aqui, a reduzirmos as questões discutidas acerca do sublime no século 
XIX, a tentativas de encaixes na produção artística atual, as referências citadas neste trabalho, 
sobre os filósofos românticos em torno da estética, se trata de discussões que aconteceram em 
contextos totalmente distantes do qual estamos envolvidos. As questões anteriormente discutidas, 
frequentemente se dirigiam às forças da natureza, representadas de forma textual ou 
pictoricamente. As normas seguidas até então, começavam a ser quebradas e libertavam as 
atmosferas criadas na representação da paisagem que, não mais apoiadas na mimesis, mas sim na 
expressão do artista, passavam a ocupar um papel relevante na produção romântica.  
A arte contemporânea deriva de todas as amarras que foram rompidas no decorrer do 
tempo, porém é importante observar que entre as transformações ocorridas nos diversos campos, 
em suas quebras restaram fragmentos que permanecem. Percebemos na atualidade a resistência 
de certos fragmentos, que indicam caminhos sugeridos por grande parte de questões referentes ao 
sublime. Portanto, ressaltaremos aqui uma característica muito própria e imprescindível para a 
arte contemporânea - de causar, ao primeiro contato, certa inquietude ou incômodo que, ao nos 
defrontarmos diante da obra, funcionará como dispositivo de sensações que então nos levará à 
reflexão.  
Torna-se importante nesta relação verificarmos os desdobramentos no campo das artes, 
que foram acontecendo a partir do período romântico. Segundo Süssekind (2011), Schiller 
colocará questões, históricas, culturais e sociais como preocupações que farão parte de suas 
reflexões estéticas posteriores, após uma fase intensa de estudos sobre a estética kantiana. O que 
correspondeu à transição de uma ‘estética crítica’35 baseada em Kant (compreensão dos 
                                                 
35 Segundo Süssekind (2011, p.13-14), na estética crítica há uma avaliação sobre sentimentos do prazer que se segue ao 
desprazer, explicados em termos de um “conflito entre nossas capacidades sensíveis e suprassensíveis, e do reconhecimento de 
que a razão é uma faculdade que pode se mostrar superior à sensibilidade”. O conflito será a base do sentimento do sublime, 
porém o sujeito, para alcançar o sublime, deveria estar em uma posição de segurança diante do perigo. “Schiller argumenta que 
certos objetos contra os quais nunca estamos seguros  – a morte, a doença, o destino – poderiam ser considerados sublimes se 
admitíssemos uma distinção entre segurança física e segurança moral”. 
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fundamentos da estética a partir de uma análise dos objetos estéticos) para uma ‘estética 
filosófica’ influenciada por Goethe. Uma estética filosófica que passa a incorporar as 
preocupações históricas e culturais. 
Pedro Süssekind (2011, p.14) ressalta que, mesmo em seus estudos sobre Kant, Schiller 
procura pensar o problema da estética de forma mais profunda e ampla. Com seu pensamento em 
direção à cultura pretende não restringir-se a conceituar “determinadas experiências estéticas”, 
mas “entender o que é o homem e que papel elas podem desempenhar para o seu 
aprimoramento”. A estética, portanto, passa a participar de um prisma em que se busca o 
equilíbrio entre o sensível e o racional, que então estabelecerão uma mediação para este conflito. 
Destaca-se um “renascimento” sobre o conceito de sublime após os anos 1980, primeiro 
na França e depois na Alemanha. Há uma referência, por Paul Barone, aos escritos de Jean-
François Lyotard, como uma maneira de compreender a arte de vanguarda: “penso que é na 
estética do sublime que a arte moderna (incluindo a literatura) encontra sua fonte, e a lógica das 
vanguardas, seus axiomas” (SÜSSEKIND, 2011, p.76; apud BARONE, 2004; cf. LYOTARD, 
1986). 
Para Süssekind (2011, p.77), será justamente Friedrich Schiller que facilitará esta proposta 
de deslocamento, “já que no século XVIII desenvolveu uma teoria do sublime na qual procurava, 
a partir das análises de Kant, fundamentar a possibilidade de uma experiência mais intensa deste 
sentimento na arte, e não na natureza”.  Schiller, portanto, além de promover a transposição do 
sublime da natureza para a arte, também aproximará o sublime do trágico. Veremos mais adiante 
como o trágico que no século XVIII, já vinha sendo estudado por Schiller e outros filósofos da 
época, tomará um grande espaço entre os artistas contemporâneos, especialmente os que serão 
analisados nesta investigação. 
                                                                                                                                                              
 
 86 
 
De acordo com Süssekind (2011, p.103), Schiller - ao direcionar suas discussões 
incluindo o trágico - foi o precursor das reflexões de Theodor Adorno e Jean-François Lyotard. 
Para o autor, a herança do pensamento de Schiller para a arte do século XX está na transposição 
do sublime na natureza para o sublime na arte. O autor complementa que Adorno irá discutir o 
sublime na arte do século XX como uma consequência própria das transformações ocorridas 
sobre a arte e cultura deste século, pelas novas descobertas científicas e tecnológicas, colocando 
em dúvida seu caráter positivo. Porém, Rodrigo Duarte (2008) esclarece que, na medida em que a 
arte “abandonou a busca pelo belo”, a arte contemporânea teria se sustentado através de uma 
“fuga para o sublime” e que, talvez este sublime colocar-se-ia como um diferencial entre a arte 
autêntica e os “construtos estéticos destinados ao entretenimento, como, por exemplo, as 
mercadorias culturais”. (DUARTE, 2008, p.28 apud SÜSSEKIND, 2010, p.103).  
Neste sentido, apesar da distância que se abre entre a teoria contemporânea do sublime e 
àquela formulada por Kant, Schiller, ao promover a transposição do sublime da natureza para a 
arte, também aproximará o sublime do trágico. O que nos permite avaliar, de acordo com 
Süssekind, que através de Kant e de Burke, Schiller abriu caminho para uma maior abrangência 
da reflexão sobre a arte de sua época e consequentemente para a arte atual. 
 
As diferenças da concepção de sublime em Adorno com relação à concepção 
kantiana são derivadas de um condicionamento histórico da experiência estética. 
Haveria em Kant uma espécie de “positividade da negação que animou o 
conceito tradicional de sublime” (Duarte, 2008, p.31), mas essa perspectiva 
exprime um momento que foi historicamente superado pelo fato de que a 
promessa iluminista, na qual Kant ainda acreditava, chega ao século XX 
desgastada por sua reversão para a dominação da natureza através dos meios 
tecnológicos e científicos. Segundo o processo de predomínio da racionalidade 
instrumental amplamente discutido por Adorno e Horkheimer na Dialética do 
esclarecimento, de 1947, esses meios que em princípio poderiam ser úteis à 
emancipação humana se convertem em instrumentos de controle e preservação 
da sociedade capitalista contemporânea. (SÜSSEKIND, 2010, p.104).  
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Após traçarmos a ideia de transposição que o conceito de sublime foi sofrendo no 
decorrer do tempo, podemos concluir que ele se refere não propriamente a um objeto ou 
representação, mas ao sentimento que se faz pulsar dentro de nós, diante de uma imagem ou 
situação que nos instabiliza. Portanto, como comentado anteriormente por Rodrigo Duarte 
(2008), o sublime na arte contemporânea encontra-se em uma posição relevante, talvez mesmo 
como instrumento para identificarmos a “arte autêntica”.  
Como já constatado por Danièle Cohn (2007a), a produção de Kiefer insere-se dentro 
deste universo do sublime - que veio se desdobrando desde Longino, passando por Burke, Kant, 
Schiller entre muitos outros filósofos – e que vem sendo retomado, nas discussões em torno da 
arte da atualidade. Tomamos assim, primeiramente, a obra de Anselm Kiefer como referência a 
uma aproximação do que podemos chamar de “sublime contemporâneo”, por proporcionar 
através da experimentação da obra artística contemporânea, um posicionamento sobre estas 
questões, para então a seguir, caminharmos em outras direções, através da obra de alguns artistas 
brasileiros. 
As questões acerca do sublime poderão ser redimensionadas diante deste cenário 
desconcertante encontrado pelo espectador sob a cúpula de vidro do Grand Palais, e que se 
estende ao estúdio de Kiefer, como algo que foi construído no passado e que permaneceu, 
mostrando-se com outra aparência no presente. Danièle Cohn reflete sobre as sensações causadas 
diante da obra de Kiefer para que possamos compreender como a produção do artista possibilita o 
sentimento do sublime. 
 
Assim nosso primeiro sentimento é a inquietude. Nós estamos no surpreendente, 
um espanto diante da força, da energia de uma pintura que não hesita em 
recorrer à simplicidade, à rugosidade. A meu ver, Kiefer é um pintor que excita 
a curiosidade sensorial. A matéria é expressiva, os materiais à flor da tela – 
espessura das camadas de tinta, relevos, penas, palha, nós não sabemos bem de 
onde estes materiais vieram, se eles são brutos ou refinados: resíduos, detritos, 
coleta, colheita? Longe de ser  repelido por um aspecto suave, nós somos presos 
pelo percurso que esta matéria nos obriga a fazer, que nos reenvia às nossas 
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anticâmaras, às nossas reservas, às nossas cavernas, nossas despensas e aos 
nossos sótãos. Nós ficamos desorientados, temos necessidade de reajustar nossas 
percepções. Ao mesmo tempo, nos prendemos a perceber a fabricação, o “como 
é feito” procura um sentimento, pela primeira vez, prazeroso. Nós somos 
confrontados com a rugosidade, as asperezas que nos atraem e nos afastam.  
Todo nosso sistema sensorial é colocado em movimento, o tocar tanto quanto a 
visão, o cheirar tanto quanto o ouvir. Nós temos vontade de apalpar, de arranhar 
um pouco, de entender de que tipo são, de verificar se os perfumes permanecem, 
o que há por baixo, em cima, primeiro. Esta relação nas veias, nas camadas, nos 
estratos, incita a descer até a mina, a tatear o sal, as pedras, antes de saber de 
onde vem, qual será o sentido. Isto é a meu ver uma coisa decisiva. Dizendo de 
outra maneira, eu gosto na pintura desta relação imediata com objeto antes 
mesmo de conhecer o histórico ou as circunstâncias suscetíveis de explicar a 
emergência ou fabricação. A obra de Kiefer possui algum tipo desta vantagem 
de nos dar a impressão de nos encontrarmos dentro do ateliê, no local. O artista é 
assim um artesão, um ferreiro, um minerador, um carpinteiro, um camponês. 
(COHN, 2007a, p.35).    
 
 
Esta longa referência de Danièle Cohn nos faz afirmar que o sublime acontece a partir de 
um sentimento que é despertado a partir de um objeto ou de alguma situação, algo terrível ou não, 
que provoca instabilidades. Portanto, é um sentimento que é aflorado e que sai de nosso controle, 
nos deslocando de nosso estado de normalidade. Considerando que o primeiro sentimento que é 
despertado quando nos colocamos diante da obra de Kiefer, segundo Daniele Cohn (2007a, p.34), 
é a inquietude, que afeta nosso ponto de equilíbrio e, portanto, nos instabiliza, a autora concluí 
que sua obra ativa o sublime e aproxima-se de numerosas características discutidas pelos teóricos 
e filósofos do romantismo. Dentre estas características Danièle cita aquelas que puderam ser 
evidenciadas durante a exposição Monumenta: “as grandes dimensões, a sobreposição de blocos e 
pedras, ruínas reais ou artificiais, empréstimos de modelos mais antigos”.  Para Danièle Cohn 
(2007a, p.34) o sentimento caracterizado como sublime revela-se na obra de Anselm Kiefer por 
vários aspectos.   
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 Anselm Kiefer. Instalação Exposição Monumenta 2007.  
Fonte: Anselm Kiefer au Grand Palais. Fig.19 - p.59; Fig.20 - p.81; Fig.21- p.67; fig.22 - p.148.  
 
Fig. 19            Fig.20 
           Fig. 21       Fig. 22 
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Sua característica monumental coloca o espectador à distância, que retoma o 
controle desta distância, ao se apropriar dela, isto quer dizer que, necessita 
aproximar-se para compreender plenamente seu caráter próprio. O monumental 
que nos é imposto é um monumental mais de situação do que de dimensão e, 
este é um dos paradoxos produzidos pela Monumenta na apresentação das obras: 
uma apresentação arquitetural sob o telhado de vidro do Grand Palais. A 
distância inicial se revela como uma ativação quando o espectador conseguiu 
superar seus sentimentos [...] Nós somos subjulgados pelas grandes dimensões, 
mas nós não sabemos o que fazer, pode ser porque nós não sabemos o que esta 
grandiosidade nos faz. (COHN, 2007a, p.34 – tradução nossa). 
 
 
Assim, se somos de certa forma privados na contemporaneidade - diante do tempo 
acelerado em que vivemos -, de perceber o sublime na natureza, uma natureza que foi colocando-
se cada vez mais distante de nós, podemos ainda através da arte, vivenciar este sentimento. 
Confirma-se assim o pensamento de Friedrich Schiller que, como vimos, ao incluir questões 
históricas e culturais em seus estudos, transpôs o sublime da natureza para a arte, direcionando-o 
ao trágico. 
                                      
                                                               
 
Fig.23 - Anselm Kiefer. Exposição Monumenta, 
2007. Instalação torres (foto). Concreto, placas de 
chumbo e ferro. Fonte: BIRO, 2013, p.125 
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CAPÍTULO 2 
 
 
3. OS FRAGMENTOS DO SUBLIME COMO CONSTRUÇÃO DA ARTE 
CONTEMPORÂNEA  
 
A reflexão a partir do que nos inquieta, quando estamos em contato direto com uma obra 
de arte contemporânea, talvez represente a permanência do sublime como uma das bases da arte 
na atualidade. A arte contemporânea tem esta função de nos tirar do eixo de normalidade de 
nossas sensações e por isso nos faz pensar, buscar novas associações. 
O tempo da imagem difere-se do tempo histórico. As cinzas que não conseguiram esfriar-
se permanecem e ultrapassam o fato histórico, que se desdobra em imagens. O artista é quem nos 
comunica o que não foi apaziguado, os restos do passado, que necessitam ser trazidos para o 
presente.  
Etienne Samain (2012, p.34) exemplifica como as imagens - mesmo pertencentes a 
tempos distantes -, podem retornar em outros tempos. Referindo-se à borboleta no momento que 
ela rompe a crisálida e sua imagem estoura, o autor comenta que, mesmo esquecida em seu 
tempo histórico, sua imagem nunca será dissolvida, afirmando desta forma, que em outros 
tempos ela se reapresentará a outros olhares, porém, sua imagem não será mais a mesma. 
Partindo deste princípio podemos pensar na importância da arte romântica alemã, que quebra o 
casulo – subvertendo as normas instituídas pelo estilo clássico da arte – e lança-se em um novo 
voo em que, “longe do momento inaugural que tinha feito nascer antes de levantar voo” 
reapresenta-se sob outra forma. 
 
[...] a imagem não será mais a mesma. Sob outra forma, carregará, no entanto, a 
memória de um passado que a utilizará e a reutilizará novamente. Na realidade 
ela não tinha sido apagada. Pelo contrário, arde novamente. Sua chama 
reavivada, ao lado de outras cinzas – que são partes dela ou lembranças de 
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outras imagens -, queimará no imaginário humano e o abrirá a outras cintilações 
e a outros reflexos, a novas sombras e luzes. [...] A imagem... é  a eclosão de 
significações, num fluxo contínuo de pensamentos [...] que de repente se desvela 
por um curto instante, se revela, nos lembra o tempo das existências humanas e 
de suas memórias, o tempo das sociedades e de suas culturas. (SAMAIN, 2012, 
p.34). 
 
 
Anselm Kiefer é um artista alemão, nascido em 1945, ao final da segunda Guerra 
Mundial. As cinzas que marcaram a memória de uma cultura dilacerada pela Guerra ainda 
permanecem. As imagens e os espaços propostos pelo artista reconstroem e ativam um 
inconsciente coletivo que não ficou nos escombros do passado. O cenário que viveu em sua 
infância aproxima-se da imagem do caos, entre destroços e ruínas, criado sob a cúpula do Grand 
Palais. A incompletude parece conter certa mística, na síntese que se processa através do mito, 
do fragmento, da unidade e da incompletude, como algo próximo ao universo do sublime, assim 
como do pensamento romântico alemão. Assim, observamos que alguns dos materiais 
depositados nos containers, então fabricados no projeto romântico - entre a segunda metade do 
século XVIII e meados do XIX - parecem ter sido transportados para atualidade. O material neles 
contido continua a ser reutilizado não só por Anselm Kiefer, mas também por outros artistas, de 
outras culturas, que parecem compartilhar estas estruturas, num movimento de transformação e 
extensão, a partir de aspectos iniciados com projeto romântico alemão, anteriormente citado, 
principalmente no que diz respeito aos temas da paisagem que, através do sublime e das ruínas, 
se dirige diretamente ao trágico. 
O percurso a ser traçado nesta tese propõe revelar algo que tem viajado nestes containers. 
Um material precioso, que é guardado e que vem sendo transportado para outros tempos e 
culturas. Construídos a partir do Romantismo, estes “depósitos” de teorizações, devido à riqueza 
do material, foram sendo reutilizados de tempos em tempos, assim transformando-se, e tomando 
lugar na arte da atualidade. Buscaremos, não somente através de Kiefer - que pertence a cultura 
alemã, portanto de alguma forma retém a herança cultural do romantismo alemão –, mas também 
através de alguns artistas, ainda atuantes, aproximar universos.  
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3.1 -   A Natureza e a Permanência do Trágico 
 
Pierre Wat (1998, p.150) em seu livro “Naissance de l’art romantique”, analisa alguns 
pintores românticos, alemães e ingleses, como forma de buscar uma compreensão sobre pintura 
desta época, que propunha uma “ligação entre teoria e prática, entre pintura e reflexão”.  O autor 
conclui que será na pintura, portanto, durante este período, que a reflexão passa a ocupar seu foco 
principal. 
Na hierarquia dos gêneros, estabelecida pelas regras que regiam as normas clássicas, a 
paisagem alcança, durante o Romantismo, patamares mais altos
36
. Para os românticos, “na sua 
diversidade a natureza é o desenvolvimento de um só e mesmo princípio divino. Cada pedaço da 
natureza é, da mesma maneira, espelho do divino.” (WAT, 1998, p.151- tradução nossa). 
A natureza, como criação Divina é oferecida a todos, sem distinção de gênero ou de 
classe. Os artistas românticos ao se oporem a todas as normas estabelecidas até então para a 
pintura, desestruturam a teoria dos gêneros e elegem a pintura de paisagem como gênero de 
pintura mais apreciado entre eles, rompendo assim, com as regras estabelecidas. A hierarquia dos 
gêneros, portanto, não seguiria mais as normas, mas esta seria estabelecida pelo próprio artista, 
de acordo com seus próprios fins. Não devemos entender a nova arte proposta pelos artistas 
românticos – especialmente alemães e ingleses -, como que criada a partir de uma tabula rasa, 
mas sim, perceber que o gênero da paisagem passa a incorporar um novo pensamento e uma outra  
finalidade, que escapa à categorizações e coloca-se à serviço da inspiração criadora do artista.  
A ruína fará parte do universo dos artistas românticos, assim como o trágico na paisagem, 
que passa a revelar-se através de simbologias ligadas às questões espirituais que compunham, 
então, a atmosfera de diálogo criada entre estes artistas. Teixeira Coelho (2010, p.21) enfatiza 
                                                 
36 Quanto à hierarquia dos gêneros ver Pierre Wat, “Naissance de l’art romantique”, 1998, p. 150. 
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que a paisagem seria “um dos motores centrais do Romantismo”, o autor cita que para Schlegel a 
natureza era antes outro modo de designar a vida.  
Vimos que durante o período romântico a representação da paisagem passa a revelar os 
estados da alma, algumas vezes é tomada como objeto de deleite e em outras como ativadora de 
sensações de medo ou perigo. Como fundamento de questionamentos que surgiram durante o 
Romantismo, traduziu-se como símbolo de uma emergência sobre os aspectos religiosos e 
espirituais. Uma ligação profunda com a busca da proximidade com o sagrado tornou-se o novo 
espaço que a natureza passaria então a ocupar. Assim, podemos sugerir que as paisagens que 
marcam o período romântico - que invocam o infinito e o sublime – acabam por ressurgir de 
forma transformada na contemporaneidade. 
Para darmos continuidade às nossas considerações, é interessante analisarmos a descrição 
do cenário da passagem do século XIX para o XX, colocado por Klaus Honnef no ano de 1994: 
Na viragem do século XIX para o século XX, a convicção que o mundo 
progrediria para um paraíso terrestre foi abalada pela dúvida. Guerras violentas e 
absurdas por todo o planeta, a vertiginosa destruição do ambiente natural devido 
aos resíduos tóxicos industriais, o crescimento descontrolado – como um cancro 
– das vias de comunicação, as catástrofes tecnológicas de dimensões imprevistas 
e com proporções apocalípticas, como os acidentes nucleares de Seveso, Bophal 
e Chernobyl, o fato de um terço da população passar fome ou morrer de fome, 
enquanto um quinto vive com esbanjamento, a crescente agressividade nas 
relações humanas – estes e outros fatos fizeram vacilar a inabalável crença no 
progresso. Os onipresentes mass media – eles próprios fruto da era tecnológica 
trazem a nossas casas, dia após dia, as notícias destes horrores. É indubitável que 
os mass media aumentaram o grau de informação sobre todos estes assuntos, 
mas também é verdade que fizeram embotar a sensibilidade e a capacidade de 
percepção das pessoas, tendo-se a maioria delas habituado ao fato de sua 
existência física se encontrar sob constante ameaça e, enquanto não forem elas 
próprias atingidas, não sentem que isto lhes diga respeito. Um reduzido número 
de pessoas tem consciência do perigo e, para despertar as atenções, tem de 
recorrer – por estranho paradoxo – aos mesmos meios que provocam o 
embotamento da sensibilidade. Devido a isso, a realidade produzida mecânica e 
eletronicamente surge, a muitas pessoas, como uma espécie de espetáculo 
teatral, mais excitante do que a vida cotidiana e do que as obras de arte. 
(HONNEF, 1994, p. 22). 
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Passados alguns anos, podemos sentir que muitas das análises acima, feitas sobre a 
passagem do século XIX para o século XX, acentuaram-se intensamente na passagem para o 
século XXI. 
A natureza na atualidade apresenta sua emergência. Torna-se conveniente destacar o 
pensamento de Zygmunt Bauman que, em uma entrevista concedida à TV Cultura em julho de 
2011 - sob o tema “Diálogos com Zygmunt Bauman” - coloca em pauta o mundo pós-moderno e 
sua condição social através de um questionamento quanto ao “dilema ambiental”. O filósofo nos 
fala desta transformação do pensamento sobre a natureza na contemporaneidade. Ele comenta 
que o mundo tornou-se, na atualidade, em certo sentido um único país e assim prossegue: 
 
[...] É que aproximadamente após 300 anos de história moderna, nossos 
antepassados decidiram assumir a natureza sob a gestão humana, na esperança 
de que eles fariam com que a natureza absolutamente obedecesse às 
necessidades humanas e teriam pleno controle do que acontecesse no mundo. 
Agora isso acabou porque, no resultado de nossos próprios sucessos, nas nossas 
respostas para os nossos sucessos: o desenvolvimento da tecnologia moderna, a 
eficiência ou a nossa capacidade de produzir mais, alcançar todos os tipos de 
recursos naturais do planeta; no resultado de todo esse tremendo sucesso da 
ciência e da sociologia chegamos muito perto do que, agora, entendemos ser os 
limites de suportabilidade do planeta. (BAUMAN, entrevista à TV cultura, julho 
de 2011). 
 
 
Este trecho da entrevista de Bauman (2011) nos leva a observar as diversas posições que a 
natureza vem tomando no decorrer da história. Como tema recorrente na história da arte, houve a 
percepção de que distanciamentos em relação à natureza vinham sucedendo-se ao longo da 
história – a partir da urbanização, da industrialização, dos avanços científicos e tecnológicos. 
Porém, passadas gerações a terra para sempre permanece, nos recorda nossas origens, tornando 
ainda possível, através da paisagem - como citado pelo artista Otto Runge no século XIX - 
encontrar a ligação entre o homem, a natureza e Deus.  
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Na atualidade percebemos uma grande preocupação que transparece a respeito deste tema, 
a natureza como um fator da necessidade humana, fator imprescindível para a subsistência e para 
o bem-estar no mundo, do qual o homem depende para viver. Talvez seja por esta 
interdependência que a natureza é constantemente colocada como ponto nevrálgico, incorporando 
sentimentos e simbologias.  
É interessante pensar que o olhar para a natureza na contemporaneidade revela 
exatamente a questão do esgotamento, do limite da “suportabilidade” indicado por Bauman. Esta 
questão nos direciona a pensar em algumas imagens - que são também reveladoras de uma 
sensação em que o sublime (contemporâneo) se mostra presente. Primeiramente, gostaríamos de 
citar, e não poderia ser diferente
37
, a obra de Anselm Kiefer que, em toda série Lilith - que o 
artista criou sobre a imagem de uma grande metrópole como São Paulo – nos coloca em 
confronto com caos que toma conta de todas as grandes metrópoles mundiais.  
Portanto, tanto nos subterrâneos e nas torres de Barjac, como na catástrofe evidenciada na 
série Lilith ou nos espaços ocupados por Kiefer no Grand Palais durante a exposição Monumenta 
2007, o trágico na paisagem é assinalado. Assim, voltamos novamente nossos olhos para o 
período romântico, que nos fez percorrer as ruínas das catedrais góticas e mergulhar em um “Mar 
de gelo”, cuja atmosfera de caos e o silêncio nos fizeram retomar o pensamento reflexivo do 
“Monge a beira mar”. As obras de Caspar David Friedrich ainda provocam reflexões que se 
assemelham, em certos aspectos, aos pensamentos despertados por algumas obras 
contemporâneas, talvez por um espírito romântico que o tempo não foi capaz de distanciar.  
Vimos então no Romantismo, a paisagem como símbolo revelador do subjetivo e do 
espiritual e, na contemporaneidade, ela vem a se colocar dentro de um caráter emergencial, de 
uma época em que a natureza é representada no limite de seu esgotamento; consequência dos 
“sucessos da humanidade” – desenvolvimento científico, tecnológico – como referido por 
                                                 
37
 Questões ecológicas, referentes ao esgotamento e ao caos das grandes metrópoles e ao afastamento da natureza, foram 
comentadas em minha dissertação de mestrado “Anselm Kiefer: paisagem, memória e ruínas nas megalópolis”, através da 
incorporação por Kiefer da figura lendária de Lilith que invade a paisagem de São Paulo. (PIVA, 2010). 
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Bauman, no “limite da suportabilidade”. A natureza torna-se médium-de-reflexão, colocando-se 
entre uma das principais preocupações contemporâneas. Segundo Márcio Seligmann-Silva 
(BENJAMIN, 2011, p.11), “Benjamin foi o primeiro a valorizar a teoria romântica da ‘Reflexão’. 
Esse conceito está no centro de sua tese. Benjamin define a crítica como um ‘medium-de-
reflexão’.” Assim, as obras dos artistas analisadas neste estudo serão vistas, sobretudo, sob a 
questão da crítica como reflexão do momento atual.      
 
E isso levou Schlegel a dizer que o tipo romântico de arte está ainda em devir; 
essa é sua única essência, ela eternamente só pode tornar-se e nunca ser, de 
modo perfeito e acabado – o que abre espaço para ver que o Romantismo tem 
também sua versão atual... Uma ideia é uma série infinita de proposições, uma 
grandeza irracional, que não pode receber uma forma específica, que não pode 
ser medida ou determinada. Isso talvez explique melhor, se não justifica,  essa 
multiplicidade de conteúdos e formas de que se reveste o Romantismo. 
(COELHO, 2010, p.21). 
 
 
O artista no momento de seu processo de criação, entre um aqui e agora, está envolto pelo 
espírito romântico. Para essa ação, busca expressar-se de forma a ativar questões que ocupam o 
seu íntimo, suas reivindicações, seu inconformismo com certas situações sobre as quais busca 
reflexões. A paisagem apresenta-se na obra de arte contemporânea em uma infinidade de formas, 
na produção dos artistas analisados nesta pesquisa será salientada a representação como crítica do 
momento presente.  
A obra deve ser - assim como Schlegel disse sobre tipo romântico de arte - uma obra 
aberta, que sempre está por “tornar-se”, nunca perfeita e acabada, a espera de um novo olhar e de 
outras significações, esta é a grandeza da arte. Portanto, uma maneira de abrangermos de forma 
mais intensa o espírito romântico da arte, seria estendermos nosso olhar não apenas para uma 
obra, mas para a produção do artista, o artista e sua produção.  
 
Essa abertura, essa incompletude dá a nota central do Romantismo e torna 
compreensível a ideia romântica da arte segundo a qual, como sugere W. 
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Benjamin,  é na totalidade das obras de arte, e apenas nessa totalidade, que se 
realiza a infinitude da arte. Em nenhuma obra específica estaria o Romantismo 
ou todo Romantismo. (COELHO, 2010, p.21-22). 
 
 
Talvez o caminho que Walter Benjamin sugere, seja o mesmo que pretendemos – mesmo 
que de forma ínfima - promover com esta tese. Buscar reunir as teorias e pensamentos de 
estudiosos da arte, arriscando aqui, uma tentativa de aproximar a cultura alemã - da época 
romântica e da atualidade -, com a cultura brasileira através das obras que iremos destacar nesta 
investigação - uma visão ampliada de um fragmento do panorama artístico, de maneira a 
percebermos a infinitude da arte.   
 
 
3.2 -  O Romantismo Revisitado 
 
O Romantismo abriu a esfera da individualidade assim como o desejo do homem em 
criar. Friedrich Schiller afirma em carta dirigida a Goethe, em 1794, - época que marca um 
deslocamento das preocupações de Schiller, pela aproximação entre o filósofo e o poeta - que “o 
coração anseia por um objeto que possa ser tocado”, com esta frase mostra-se que queria superar 
a abordagem primordialmente conceitual em direção a uma “ordem sociocultural” que procurasse 
“explicar a estética levando em conta suas diferentes manifestações históricas”. (SÜSSEKIND, 
2011, p.10). 
Esse tempo mais abrangente para “visão de mundo como a do romantismo”, salienta 
Teixeira Coelho (2010, p.11), revela-se mais compatível e mais estimulante com a verdade 
experimentada. De acordo com o autor, apesar de todas as transformações e acontecimentos 
oriundos desse momento histórico, não houve uma provocação de uma sensibilidade, mas sim a 
cristalização de uma sensibilidade entre os séculos XVIII e XIX. Essa cristalização possibilitou a 
permanência de alguns aspectos do Romantismo incorporados, tanto nas obras contemporâneas, 
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como no próprio pensamento que acompanha o artista durante seu processo de criação. Teixeira 
Coelho cita algumas considerações sobre o pensamento de Belting, autor que observa que a 
sedução da arte encontra-se em sua capacidade criativa. 
 
Uma capacidade criativa que não apenas articula com um determinado 
significado a realidade a que se referiu de início, mas a transcende, ampliando a 
validade, por dizê-lo assim, da proposta encontrada. Tal entendimento não nega 
que  a forma e o problema sejam uma forma e um problema históricos, marcados 
por realidades específicas – e nunca poderia negá-lo – mas propõe uma 
permanência supra-histórica para a articulação da proposta oferecida pela obra 
de arte. (COELHO, 2010, p.11). 
 
 
Anne Cauquelin (2005, p.43) propõe pensarmos o Romantismo entre “personagem, 
comportamento e obra”, que nestes termos necessitamos incluir “o gênio, o sublime, e a 
teatralização da arte como ópera total”: 
 
Todas as artes e todas as ciências fazem parte da obra derradeira do espírito, que 
muda a face da ciência e a converte em poesia. A arte acima da vida; o artista 
diferente dos outros homens; a natureza poder absoluto, falando por sua voz e 
falando em sua obra. Todos esses temas podem efetivamente ser extraídos de 
forma fragmentar dos Fragments [...] depois encontrados aqui e ali em Novalis, 
Höderlin e nos irmãos Schlegel, mas foram, sobretudo, retomados e reinseridos 
em uma trama à qual se atribui o nome de “romântica”. (CAUQUELIN, 2005, p. 
43). 
 
 
O Fragment 116, especificamente, dizia que a poesia romântica era uma poesia universal 
progressiva, onde gêneros separados deveriam unir-se misturando “poesia e prosa, genialidade e 
crítica, poesia da arte e poesia natural, tornar a poesia viva e social, a sociedade e a vida poéticas, 
poetizar o Witz, preencher e saturar as formas da arte de todas as espécies de substâncias nativas 
da cultura...”. Através de um olhar que se dirige para o passado, para as origens da cultura e que 
se processa por retomadas, misturas e rompimentos, pensamos na arte da atualidade, onde a 
mistura de gêneros e de meios tornam-se sua principal característica, onde a liberdade alcançada 
 100 
 
– que podemos dizer, iniciada com a recusa das normas clássicas no período romântico - abriram 
um espaço infinito, dentro de um pensamento inicialmente proposto por Schelling de “um 
sistema total, mas mesmo assim aberto, ou seja, essencialmente inacabável”. (CAUQUELIN, 
2005, p.44). 
Para Teixeira Coelho (2010, p.12) o Romantismo “é uma sensibilidade supratemporal ou 
com um tempo que não corresponde a uma cronologia classificatória específica, a arte, como a 
vida, tem dois impulsos ou ânimos: o ânimo para viver o presente e o ânimo para o tempo que 
passou ou aquele que virá”. 
 
O primeiro, em linhas amplas ou preferenciais, é o ânimo romântico; o segundo, 
o ânimo histórico. A arte costuma ser compreendida e classificada, na história 
dessa disciplina, mais comumente segundo sua linguagem, sua escola, seu 
“estilo”. Sob esse aspecto, ela pode ser barroca, realista, impressionista e 
também como se costuma dizer, romântica em sentido restrito. Mas o ânimo 
romântico – O Romântico propriamente dito – que se contrapõe ao histórico é de 
outra natureza. Muito mais abrangente, não diz tanto respeito nem à linguagem 
do artista, nem ao conteúdo por ele escolhido  mas à relação da arte, e do artista, 
com o tempo vivido e que esse artista (e essa arte) quer apreender. As 
linguagens pertencem à dimensão formal da arte; a relação com o tempo, com a 
época, dirige-se a uma esfera mais ampla, que só se pode chamar de existencial, 
material. (COELHO, 2010, p.12). 
 
 
Portanto, segundo o pensamento de Teixeira Coelho, é o chamado ânimo romântico que 
percebemos nas obras de arte, independente do tempo cronológico e época em que foram 
produzidas. Propõe-se, então, desatarmos algumas das limitações que no decorrer da história 
foram se estabelecendo quanto à produção artística, sobretudo no que diz respeito à 
correspondência entre estilos e época. O ânimo romântico pode ser traduzido através da obra do 
artista, da maneira como sua produção vai sendo construída, através de buscas interiores, 
vivências, questões sociais e culturais, como meio para expressar o que a vida lhe apresenta. 
A ideia de a arte ser atemporal, no sentido de podermos vê-la no momento presente - 
mesmo que tenha sido produzida em um tempo longínquo -, revela o poder da obra de arte no 
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momento em que esta atinge o espectador, isto é, no momento em que acontece um 
relacionamento mais próximo entre o espectador e a obra. Pensa-se agora o tempo, como o tempo 
que é pedido pela obra, para que o observador possa apreender todas as sensações, sentimentos, 
lembranças e correlações propostas pelo objeto de arte. Portanto, pensar uma história da arte a 
partir da correlação de sensações e sentimentos que atingem o observador a partir da observação 
diante da matéria plástica e a conexão que se pode criar entre as imagens de culturas e tempos 
diferentes torna-se muito instigante. 
O espírito Romântico, como citado por Teixeira Coelho (2010, p.13), está no que é 
emotivo e emocionante, e no sentimento que busca a “força da vida naquilo que tem de mais 
urgente, atual [...] naquilo que tem de mais intuitivo e singular” e também no que está afastado da 
normalidade. Talvez um sentimento muito próximo do sublime, um sentimento de prazer em 
frente ao desconhecido, ao infinito, àquilo que transcende nossa capacidade de controle e escapa 
à nossa alma. Talvez uma instabilidade que determine o entusiasmo de avançar mesmo que não 
se esteja pisando em solo firme. 
Já o espírito histórico “se volta para o passado mais imediato (que é sempre o seu próprio 
passado, o passado de seu grupo mais próximo) para nele buscar suas forças e sua meta”. 
Teixeira Coelho (2010, p.13) cita que é através deste espírito que se procura abranger a visão da 
totalidade da vida e que para isso o indivíduo precisa afastar-se momentaneamente do momento 
presente. 
 
O processo de criação mostra uma natureza complexa e ambígua diante das 
sensibilidades instauradoras da vida. Sob um aspecto, a criação é sempre um 
aqui-e-agora – o que significa que é sempre romântica, sempre uma aventura. 
Inclusive no sentido em que procura tocar mais fundo na vida ao mesmo tempo 
em que, para existir, para poder fazer-se, afasta-se o mais possível da vida 
comum. A criação é sempre uma  performance,  portanto sempre se inscreve no 
aqui e agora. Mesmo assim, há escolhas heurísticas, sobretudo escolhas 
estéticas, que são mais decididamente românticas e outras que são mais 
certamente históricas. Para o autor da criação e para aquele que a recebe, seja ele 
um contemporâneo desse autor, desse artista, seja ele alguém que observa aquela 
criação há anos ou séculos de distância. (COELHO, 2010, p.15). 
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Através deste pensamento afirma-se que o processo de criação por sua natureza é 
romântico. Talvez não seja bom generalizar que todos os processos criativos comportem esta 
questão, mas nos propomos, para dar prosseguimento a este trabalho, a fazer um pequeno recorte, 
restringindo-nos a analisar obras específicas de Frans Krajcberg e Carlos Vergara, artistas 
selecionados para esta pesquisa, visto que uma maior abrangência não se mostra necessária para o 
que objetivamos e poderia ocasionar algumas controvérsias.  
O momento de criação do artista não se resume a algo fácil e prazeroso. Há o prazer em 
criar, mas também há um percurso doloroso entre o início e o final da criação, isto se nos 
permitirmos dizer que na criação há uma finalização, pois como vimos, ela está constantemente 
se transformando, através dos olhos que a encontram ou no espaço onde se circunscrevem. A 
obra de arte parece promover sempre continuidades no seguimento de seus objetos produzidos. 
Esta dimensão de visão de mundo torna-se própria do que é romântico. As obras de arte passam a 
não ter mais tempo. 
 
Há um choque, como se vê, entre o ânimo da arte em ação, a ação da qual resulta 
uma pintura ou escultura, e o ânimo daquilo que ela representa, quer por meio de 
uma figura reconhecível, quer recorrendo a uma abstração. Esse choque torna o 
quadro geral da arte ainda mais complexo, de uma complexidade que a 
classificação das obras de arte segundo as linguagens e estilos (renascentista, 
barroco, romântico, realista, impressionista, futurista, etc.) simplifica ao extremo 
do reducionismo mais sem sentido ao mesmo tempo em que pensa aprofundar-se 
no conhecimento do tema. Desse choque resulta ao mesmo tempo a grandeza da 
arte e sua tragédia. Grandeza porque é dele que provem a complexidade extrema 
da arte, num grau que a cultura não pode conhecer – complexidade que nos 
deixa atônitos diante de alguma obra fenomenal de Da Vinci, El Greco ou Van 
Gogh. E tragédia porque a impossibilidade de frequentemente fazer convergir 
ambos ânimos expressa bem o conflito entre sujeito (o artista) e o objeto (seu 
modelo, sua referência – e sua arte). É tragédia que permite explicar porque é 
impróprio falar em evolução na arte e da arte. (COELHO, 2010, p.17). 
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 Para alcançar a grandeza da obra de forma aberta e infinita, devemos ter o cuidado de não 
colocar as classificações estabelecidas pela história da arte acima da experiência do observador 
diante do objeto de artístico, para que, portanto, não haja a redução em sua apreensão.  
A obra de arte contemporânea nos convoca a experimentá-la de forma muito mais ampla. 
A obra como fragmento de um grande universo de outras obras, de artistas de culturas e épocas 
diversas que se conectam, formando um grande tecido e assim ampliando o horizonte de 
visualização da história da arte. Cauquelin (2005, p.38) refere-se à arte como uma paisagem, um 
horizonte, que analisada através de fragmentos só alcança seu sentido em relação à totalidade. A 
autora exemplifica dizendo que um detalhe de um grande afresco irá produzir seu sentido em 
relação à totalidade do mesmo. As reflexões e conceitos produzidos por meio desta grande 
visualização, de um panorama da arte como revelador de sua cultura e do seu tempo, tornar-se-
iam muito mais ricos e interessantes, se aproximados da proposta romântica.  
Segundo Anne Cauquelin (2005, p.13) cada época se caracteriza como “uma maneira 
particular de ver, sentir e pensar a arte” e que então constroem uma “visão de conjunto de um 
período”. Portanto, estas “classificações” de características próprias a determinados períodos, 
escolas e movimentos não deverão de modo algum ser descartadas. Segundo a opinião de 
Teixeira Coelho (2010) elas poderão servir de base para um enriquecimento e ampliação da 
experiência estética. Seria impossível desprendermo-nos de todo um conhecimento que já se 
tornou inerente em nosso olhar para arte. O importante, então, é não sobrepormos estas questões 
à nossa experiência frente a uma obra, para não limitá-la a questões já pré-determinadas, e sim 
deixar a nossa “alma romântica” buscar intuitivamente reflexões e correlações entre as obras de 
todos os tempos. Cauquelin cita como o termo “estética”, proposto no século XIII, abarcou 
“diferentes pesquisas, ensaios, pensamentos, descrições de obras ou diálogos filosóficos que 
tinham por objeto a noção do belo, de estilo, de gênero” e que assim percebemos também uma 
tentativa de junção de “discursos que tratam mais ou menos do mesmo objeto”. A autora 
acrescenta também que a própria “definição da teoria ou do teórico da arte” é como “atividade 
que constrói, transforma ou modela o campo da arte”. (CAUQUELIN, 2005, p.15). 
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Se as questões românticas tornam-se importantes para percebermos a arte da atualidade, 
para pensarmos a arte contemporânea como um grande receptáculo de ideias, formas e teorias, 
que alcançam certa liberdade por incorporarem estas informações em suas criações, somos 
remetidos aos “preciosos restos do passado” que passam a viajar pelos caminhos do presente, 
trazidos pelos containers que circulam em nossa cultura. Assim é interessante destacarmos como 
Teixeira Coelho define o Romantismo, como uma revolução. 
 
Revolução contra o que? Contra tudo. Contra ideias eternas e universais, contra 
o passado e contra o futuro [...] contra a noção de que todas as perguntas 
genuínas podem ser respondidas, contra a ideia de que exista uma resposta [...] 
de modo a formar um quadro coerente de explicações sobre a vida e sobre o 
mundo [...] Vale recordar também que revolução significa, também, voltar atrás 
[...]. (COELHO, 2010, p. 8). 
 
 
Muito longe de propormos uma revolução, gostaríamos de fazer uma “experimentação” 
para tentarmos absorver a arte, a partir das imagens apresentadas neste pequeno fragmento, como 
realmente uma amostra de uma experiência para uma nova maneira de recepção das obras de arte. 
Desta forma, analisaremos a seguir determinadas obras dos artistas Frans Krajcberg e 
Carlos Vergara a partir de algumas relações que serão sugeridas. Anselm Kiefer será o artista de 
referência para tais relações. Procuraremos indicar entre as obras destes três artistas, novas 
conexões a serem traçadas, certas similitudes relacionadas à presença tanto do ânimo histórico 
como do ânimo romântico, que não se contrapõem, mas sim se entrelaçam e se complementam 
proporcionando “a noção de ‘desdobramento’ infinito da reflexão: e da própria verdade” proposta 
por Schlegel e valorizada por Benjamin em sua tese. (BENJAMIN, 2011, p.11). 
 Propomos uma seleção de obras dos artistas citados, pelas quais teremos a possibilidade 
de vivenciar - mesmo por um meio restrito, das imagens presas à impressão do papel – um novo 
pensamento que, originado sobre questões românticas e relacionados a uma nova maneira de ver, 
quem sabe possam promover um novo pensamento através da relação entre elas, num movimento 
de deixar as obras nos apreenderem ou, melhor, de sermos apreendidos por elas. Portanto, nosso 
 105 
 
intuito é não sermos aprisionados por classificações, de maneira a não reduzir as obras de arte a 
estes termos, mas nos voltarmos para um período que não foi classificatório, o Romantismo. Não 
objetivamos classificar as obras que veremos como românticas, mas perceber outras questões, por 
detrás do aparente, que caracterizam a cultura de um mundo globalizado. Como citado por Pierre 
Wat (2013) em relação ao período romântico, buscaremos “uma estrutura mental coletiva” em 
um “conjunto estruturado em torno de um eixo”, que na atualidade mostra-se através de certas 
preocupações inerentes ao nosso momento histórico, que de certa forma está ligado às nossas 
origens. A origem como vimos através dos questionamentos românticos, se processa a partir de 
um olhar muito longínquo - o afastamento do Éden original - e, como cita Wat (2013, p.274), “o 
mal próprio ao homem desde que ele se conhece como homem, quer dizer, como ser separado”. 
Se o autor nos afirma que o romantismo é “uma arte doente por um século doente” referindo-se à 
crítica proposta pela arte romântica e pela sua ambição de ter a derrota como um projeto sempre a 
formar-se, em um eterno recomeçar, poderíamos nos referir da mesma forma para os olhares que 
se voltam para a arte de nosso tempo, que também parece, a todo o momento, denunciar a Queda 
através do trágico na paisagem. 
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CAPÍTULO 3 
 
4.  A DINÂMICA DAS IMAGENS COMO POTENCIALIZADORA DE UMA 
NOVA ATUALIDADE 
 
Sabemos que cada experiência é única e intransferível e que cada um estabelece conexões 
com o que o toca mais intimamente; nosso olhar partilha nossa história de vida, nossa bagagem 
cultural à procura da verdade inerente a cada um de nós. Nas imagens a que iremos nos referir 
buscaremos aproximações entre questões históricas e culturais que se entranham nos materiais 
selecionados pelo artista, na tensão entre o “ânimo histórico e o ânimo romântico” citado por 
Teixeira Coelho. 
 
A tensão romantismo x historicidade permeia a narrativa ampla da arte. 
Apreendê-la é uma abertura para a possibilidade de jogar com o que há de mais 
precioso para a vida humana e que a condiciona sob todos os aspectos: o tempo. 
Tempo é vida e a arte, uma aventura dentro da vida. Talvez o ânimo romântico 
proponha mais aventuras que o histórico, talvez os espíritos mais estáveis 
privilegiem o histórico sobre o romântico. Categorizá-los segundo escolas ou 
movimentos tradicionais pode ampliar a experiência que propõem ao permitir 
ver pelos modos pelos quais se realizam [...]. (COELHO, 2010, p.19). 
 
 
Teixeira Coelho (2010, p.19), curador da exposição do MASP “Romantismo: a arte do 
entusiasmo” - iniciada no ano de 2010 e que teve seu término no final de 2013 -, propôs uma 
nova concepção da visão do espectador, a partir de uma reflexão sobre como o “entusiasmo 
romântico” pode ser percebido em outros períodos instituídos pela historiografia. O curador 
relacionou - entre o período que foi desde o barroco até a arte contemporânea - diversos aspectos 
dentro desta proposta romântica. Na arte contemporânea, no entanto, se  ateve às obras de artistas 
que trabalhavam sob o domínio da abstração e do gesto, como os japoneses naturalizados 
brasileiros Manabu Mabe (1924-1997) e Tomie Ohtake (1913-2015), em que a sensibilidade 
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revelava-se através do caráter espiritual da arte. Para Teixeira Coelho, o Romantismo é uma 
“sensibilidade reiterada e sustentada ao longo dos tempos”.  
 
A grande matéria do Romantismo é o tempo, e dos tempos, o presente, hoje. Na 
percepção do século XX, não se trata na verdade apenas do tempo, de um tempo 
isolado e fechado em si mesmo, que não existe, mas da quarta dimensão do 
tempo-espaço, traduzível pelo aqui-e-agora. “Se não agora, quando?” poderia 
ser a máxima do Romantismo. Se não agora e aqui, onde? Captar o presente, 
mergulhar no presente, apreendê-lo, vivê-lo intensamente, como uma percepção 
e uma sensação da qual não se pede mais nada [...] Um aqui e agora que 
mergulha em si mesmo, que exige o máximo comprometimento do artista e do 
observador com aquilo que está a sua frente e mais nada. (COELHO, 2010, 
p.19). 
 
 
Portanto, é a partir do tempo presente que acontece a relação obra e observador. Assim, 
voltamos à questão de que as obras de arte são atemporais e contemporâneas. Além do tempo a 
que pertenceram, no momento de sua criação – que pode estar próximo ou distante – são 
contemporâneas por a estarmos vendo no momento presente, diante de nossas buscas atuais, em 
nosso entorno, na espacialidade vivenciada. Podemos então buscar o espírito romântico entre 
obras de diversos tempos e culturas. 
 
A obra é o que sobra. O que sobra de uma concepção. O simples pensar é a 
matéria, observou Walter Benjamin, e o pensar do pensar, a forma dessa matéria. 
Entre o pensar e sua forma medeia um universo que a sensibilidade romântica 
quer preencher não com o significado mas com aquilo que em outros tempos já 
se chamou de algo que então se entendia melhor que hoje: o espírito. O 
significado, duro, palpável, está sempre ali para ser elaborado e apreendido. O 
espírito, em contraste, corresponde a um Eu que continuamente escapa de si 
mesmo. A sensibilidade romântica reconhece essa dinâmica de um Eu das 
pessoas tanto quanto um EU das coisas que está sempre escapando de si mesmo. 
(COELHO, 2010, p.20). 
 
Assim, partindo destas considerações espirituais já propostas a partir de alguns caminhos 
percorridos - em que as aproximações entre as obras de Caspar David Friedrich e Anselm Kiefer 
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serviram de baluarte -, propomos uma extensão para outras aparições e renascimentos do 
romantismo, que escapam do foco somente espiritual, para somar-se à observação das obras de 
arte a questão da reflexão e da crítica do momento presente. Entre os artistas atuantes no cenário 
brasileiro, obras de Frans Krajcberg e Carlos Vergara específicas para a análise desta proposta 
serão observadas. Portanto, diferentemente do que foi proposto por Teixeira Coelho, em seu olhar 
para a abstração e para o gesto - ressaltados entre os artistas brasileiros expostos na mostra 
“Romantismo: a arte do entusiasmo” -, serão analisados nesta pesquisa, artistas que através da 
figuração potencializam a reflexão e a crítica, sem deixar de lado as questões espirituais. Para as 
análises que serão feitas a seguir, retornaremos às obras de Anselm Kiefer como forma de traçar 
algumas correspondências com os artistas citados acima. Em “O conceito de crítica de arte no 
romantismo alemão” de Walter Benjamin, o autor nos indica que a arte passa a ser tratada como 
um núcleo de reflexão, a partir do romantismo alemão, quando as teorizações sobre a crítica 
tornam-se o dispositivo principal da arte, como o médium de reflexão.  
As imagens, ao serem colocadas uma em relação à outra, passam a traçar conexões que 
ativam o poder que elas possuem. As paisagens selecionadas para esta pesquisa abrigam - por 
detrás do aparente - aquilo que não está explicitamente visível e, assim, diversas considerações 
poderão ser construídas para além do objeto concreto. Em meio à dinâmica que a relação entre as 
imagens das obras pode produzir, objetiva-se ampliar percepções sobre o que elas nos 
comunicam. No entanto, não devemos nos esquecer que o contato direto com a obra de arte 
produz efeitos efetivamente mais intensos do que aqueles proporcionados por reproduções, que 
também poderão ser observados, porém de forma reduzida. 
                              
A imagem, e mais ainda a imagem fixa – sabemos -, é muito mais complexa. 
Para dar conta disso, basta prolongar o tempo de um olhar posto sobre ela, sobre 
sua face visível, para logo descobrir que a imagem nos leva em direção a outras 
profundidades, outras estratificações, ao encontro de outras imagens. É 
necessário,  pois abrir a imagem, desdobrar a imagem, “inquietar-se diante de 
cada imagem” (Didi-Huberman, 2006). Ou simplesmente, se deixar levar por 
sua opacidade, furar e romper a superfície, para descobrir, ao lado da fala e da 
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escrita, o que ela guarda de mais profundo a nos dizer, ela, que da fala e da 
escrita é a matriz, ao lado do nosso sistema sensorial. (SAMAIN, 2012, p.34) 
 
De acordo com o autor, a existência da obra e a sua imagem não se justificam somente 
para que seja vista, mas para que penetremos por entre os materiais, pelas camadas, por sua 
profundidade, exumando-a em todos os sentidos, como descrito anteriormente, nos percursos 
então possibilitados pelo estúdio de Kiefer em Barjac. É importante ressaltar que esta experiência 
que a obra nos proporciona será diferente para cada um que a vivencia. No vivenciar a obra não 
se deve procurar “o que o artista quis dizer”, o importante é “olhar com os olhos da alma”, como 
defendido por Caspar David Friedrich durante o romantismo. Na arte contemporânea ‘o 
vivenciar’ intensifica-se a partir da experiência de emergir nos materiais, no cheiro da tinta, nas 
texturas, no ‘som’ que emitem, nas palavras que proferem e em toda potencialidade da obra que 
nos absorve e envolve através de memórias e lembranças de outros tempos. “Contemplarmos a 
imagem não mais naquilo que nos revela, mas precisamente naquilo que tem prazer de nos 
esconder”. (SAMAIN, 2012, p.34 op.cit. DUBOIS, Philippe, 2000). 
   Jorge Coli (2012, p.41) nos fala da arte “concebida não como forma, ou como objeto, 
mas como pensamento”. Para o autor “a arte não produz objetos, produz sujeitos”, o que reafirma 
a questão de como as imagens “emitem significações”, significações silenciosas, como nos diz 
Coli. Ele nos alerta que apesar do artista necessitar de palavras e frases para se comunicar, ao 
criar uma obra concreta, comunica-se através das formas, dos materiais, das cores e texturas, que 
só irão existir fora do sujeito criador. Salienta que a obra e o artista são independentes um do 
outro, que a obra revela somente uma parte do criador e não ele por inteiro. 
A obra de arte, através de reproduções de imagens, proporciona uma experiência, uma 
vivência de outra natureza. Diferente do som das palavras, elas atingem diretamente o 
pensamento. Portanto a obra de arte é um objeto concreto, que expande conceitos e pensamentos, 
faz cada um pensar possibilitando a busca de novos mares, “nunca antes navegáveis”. Esta é a 
riqueza da obra de arte, sua capacidade de ultrapassar todas as fronteiras possíveis e 
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inimagináveis. Os filósofos românticos perceberam a arte, como o meio que possibilitava a 
transcendência de pensamentos e palavras, podendo então desvelar o indizível. 
 
[...] se reunirmos um conjunto de obras feitas pelo mesmo artista, vamos 
observar constantes. Constantes físicas, constantes formais, constantes de 
pensamento, obsessões [...], ou seja, o conjunto da produção de um mesmo 
artista pertence a um pensamento genérico do qual cada obra participa. 
Os quadros de Van Gogh são extremamente reconhecíveis [...] porque existe 
uma semelhança em todos os quadros de Van Gogh, a qual nos indica que 
aquela unidade faz parte de um conjunto maior. Não é apenas uma característica 
formal, estilística; é uma questão mesmo de pensamento, o pensamento genérico 
que é criado pelo conjunto das obras e do qual cada obra participa. Cada obra faz 
parte de um todo orgânico, de um todo que a ultrapassa. Seria esse pensamento 
genérico o pensamento do artista? A resposta deve ser novamente “não”. Não é 
o artista que exprime esse pensamento geral por palavras. É o conjunto das obras 
que exprime esse pensamento geral sem palavras. (COLI, 2012, p.42) 
 
Portanto, poderíamos pensar que o artista provê fragmentos de pensamentos e vivências 
que são revelados através da sua subjetividade, da sua história e das suas escolhas para a criação 
de cada uma de suas obras. As obras revelam momentos, temas, obsessões que, ao mesmo tempo 
em que se diferem, deixam revelar constantes, como citado anteriormente por Jorge Coli, 
propiciando um panorama em sua produção como um todo, cuja paisagem desvela algo antes 
escondido. Se a produção do artista é o espelho de suas questões, através dos fragmentos que vão 
se depositando em cada uma das obras e que se direciona a uma ideia que se constitui formando 
um todo, será  que podemos pensar uma abrangência maior entre artistas que vivenciam o mesmo 
tempo histórico, mesmo distantes geograficamente, revelando da mesma forma, questões que se 
dirigem às obsessões inerentes a uma cultura que, mesmo guardando suas particularidades, hoje 
deve ser pensada como globalizada?  
 
Não é o trivial que Kiefer invoca e sim a verdade em suas circunstâncias, a 
verdade e não uma verdade. A verdade que cita o pintor é fundamentada no 
trabalho que passa da potência ao ato que cria o quadro, um dom imprevisível da 
obra nela mesma que aparece após um rápido surgimento que preenche uma 
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espera. Transformações, mudanças, objetos iniciais a objetos “transformados”.  
(COHN, 2012, p.16 – tradução nossa). 
 
Relacionar imagens implica em observar suas constantes, mas também suas diferenças. 
Construiu-se anteriormente, na análise sobre o estúdio do artista Anselm Kiefer em Barjac, 
algumas percepções sobre a influência romântica em sua obra. Porém este espaço transformado 
em uma grande obra de arte, uma obra de arte total, como citado por Danièle Cohn (2007b), não 
pode ser concebido como uma obra romântica, pois isto seria algo falso e fora de propósito. Sua 
obra é uma obra contemporânea, e por isso mesmo possibilita a incorporação de várias 
questões
38
, como a permanência de certos aspectos do projeto romântico alemão, que então 
aparece em seus fragmentos. O artista, a partir de seu trabalho, faz transbordar reflexões em 
direção a outras vertentes, que também poderiam ser destacadas, mas que no momento não serão 
tratadas, visto que o objetivo desta investigação é justamente observar a permanência romântica 
em algumas obras contemporâneas.  
 Com esta pesquisa busca-se - através das relevantes constatações de Danièle Cohn, assim 
como de outros historiadores da arte que evidenciam o caráter romântico da obra de Kiefer – 
ampliar nossas reflexões a partir de novas conexões a serem indicadas, com base tanto no 
processo artístico dos artistas analisados como nos textos dos autores aqui citados. Estas 
conexões tornam-se importantes por se processarem na observação entre a prática e a teoria. 
Demonstram a importância dos aspectos românticos terem sido criados dentro de um momento 
relevante da história, que buscaram verdades tão absolutas, que ultrapassaram todas as fronteiras 
                                                 
38
 O artista Anselm Kiefer (2011) em sua aula inaugural no Collège de France esclareceu que, falar sobre seu trabalho 
poderia, muitas vezes, reduzir o pensamento do espectador sobre ele. O artista, portanto, esclarece que prefere deixar que o 
espectador faça suas próprias reflexões ao observar sua produção. No entanto ele reconhece a real necessidade dos espectadores, 
historiadores ou críticos exprimirem-se sobre a arte, a fim de tentar lhe apreender, de lhe circunscrever, delimitando as fronteiras 
pela palavra, de “congelá-la de qualquer maneira”, ou ainda de lhe pacificar. Porém, nos pede uma atenção maior quanto ao fato 
de atribuirmos um lugar para arte, lhe designando um espaço a partir do qual ela deve agir segundo critérios estabelecidos; para o 
artista, é assim que corremos o risco de empobrecê-la, de torná-la inofensiva. O risco estaria em circunscrevê-la em um espaço 
predeterminado através das palavras, lhe pacificando. Para Kiefer a arte deve ser subversiva e deve causar incômodo.  
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imagináveis de tempo e espaço, e que também podem estar presentes em obras dos artistas 
brasileiros que trataremos a seguir.  
Nosso intuito em aproximar as obras de Anselm Kiefer às de Frans Krajcberg e às de 
Carlos Vergara, ocorreu inicialmente por alguns aspectos formais, porém, o primordial tornou-se 
o que estas obras comunicam e como comunicam. Ao observá-las, além do caráter subversivo 
que carregam, percebemos que a crítica do momento presente, do aqui e agora, da não 
conformidade com as atrocidades que são feitas em relação à condição humana, assim como o 
tema da paisagem direcionada ao trágico e ao emergencial da natureza, encontram-se presentes 
de forma incisiva, revelando o sintoma de uma época. 
Segundo Anne Cauquelin (2005, p.38-40) “a arte caminha no espaço geográfico e na 
temporalidade com o mesmo passo, sempre com pressa, poder-se-ia dizer, de extinguir-se a si 
mesma, enquanto brilham por um instante e desaparecem os diversos gêneros ou categorias”. A 
autora comenta que o nascimento e a morte dos períodos históricos são uma constante, porque 
nascimentos e mortes estão inscritos na história, mas que há algo superior que rege todos estes 
ciclos, o espírito, o espírito de uma época, que sobrevive no caminhar da história. A autora então 
irá referir-se sobre a pintura, “na qual o princípio de subjetividade triunfa” salientando que - no 
momento romântico da arte, apesar do ápice neste período da música e da poesia - é a imagem 
que propõe uma existência permanente de forma concreta, em uma superfície incorporada de 
sentimentos e interioridade espiritual. 
A imagem ao ser preservada - assim como acontece com o grande número de obras de 
arte -, deixa permanecer de forma concreta, sentimentos que foram expressos em outro contexto, 
muitas vezes distante. Portanto, Cauquelin (2005, p.41) salienta que se deve considerar a arte 
também a partir da “ambiência” onde é colocada e principalmente “do horizonte que ela expõe 
em seu entorno”. Desta forma, há uma condensação, proposta pela imagem entre o momento de 
sua criação original e sua existência presente. Apesar de a autora estar referindo-se à formação da 
teoria da arte, seus pensamentos também convergem para as questões da imagem aqui tratadas, 
quando diz que a arte é “fundadora de certo número de temas que se propagam através da cultura 
 114 
 
e marcam-na com seu selo”. Então, Cauquelin (2005, p.41) cita a visão sintomática proposta por 
Hegel, das manifestações da arte como fenômenos de “aparições sucessivas e efêmeras, 
fantasmagóricas”, tornando então visível seu sentido. “Cada período da arte com suas produções 
singulares é então visto como um sintoma da vida contínua, obstinada do espírito que, 
expressando-se por meio delas, indica o estado de seu próprio desenvolvimento”. (CAUQUELIN, 
2005, p.41). 
A produção de Anselm Kiefer, apesar de uma variedade infindável de práticas e temas 
apresenta um motivo central e constante: o abalo de sua cultura a partir dos horrores provocados 
pela Segunda Guerra Mundial. A partir deste tema, busca sempre a reflexão do ciclo natural da 
vida, que através das ruínas da sua infância o ensinaram a olhar para o renascimento e 
transformação, ou a sobrevida de fragmentos deixados pelo tempo. Portanto, o tema da catástrofe 
histórica, a Shoa, mesmo que não visível diretamente, sempre reaparece - de alguma forma, às 
vezes escondida e em outras explicitamente - em suas pinturas, esculturas, performances além de 
outras maneiras de revelar sua arte. As formas utilizadas por Kiefer envolvem questões que se 
cravaram na memória da humanidade. A condição humana é um tema que acompanha a 
transformação do mundo, onde a crítica da modernidade permanece e se atualiza através da 
política, - sobretudo a partir do projeto romântico e na transformação do mundo com a chegada 
do capitalismo - “base sobre a qual vão se construir projetos das obras de arte pensadas como 
forma de reparação desta condição, que se inscreve numa crítica do presente e em uma crença 
bem mais antiga de desencantamento quase originário da humanidade”. (WAT, 2013). 
 
 
 
 
 
 
 
 115 
 
4.1 -  O Telhado de Chumbo: a Arte Contemporânea 
 Sob a Atmosfera do Trágico  
 
A importância do chumbo da Catedral de Colônia é relevante na obra de Anselm Kiefer. 
O artista adquiriu o chumbo do telhado da catedral para criação de suas obras. O registro da 
história impregnado na superfície deste material, o transcende e o desloca, levando consigo 
marcas, e nestas marcas, os vestígios da memória do tempo. 
 
Ao final da Segunda Guerra a cidade de Colônia encontrava-se em ruínas. A 
Catedral, alvo de 14 ataques por bombas, sobressaía em meio aos destroços e ao 
caos, e a visão de suas torres majestosas, medindo 157 m de altura, apesar de 
danificadas, deram à população a coragem para recomeçar. Sua reconstrução foi 
completada em 1956, mas até hoje suas restaurações são constantes. 
Esta construção, fragmentada pela história, bombardeada pela Guerra, que em 
meio às ruínas mostrou sua potencialidade ao resistir às ações humanas e ao 
tempo, propõe uma aproximação tanto à história de vida como ao processo 
criativo de Anselm Kiefer. (PIVA, 2012, p.266-267). 
 
Os avanços tecnológicos que, pensava-se inicialmente, serviriam para dar ao homem mais 
tempo para si, reverteu-se em uma sociedade totalmente atribulada, com afazeres a todo o 
momento que, resultou em um afastamento do sagrado. A presença de um teor espiritual na arte 
ainda pode ser percebida, na obra de alguns artistas da atualidade. Através das formas e materiais 
utilizados para a produção poética, a presença da espiritualidade - aparentemente descartada – 
mostra-se para além do visível e nos leva a refletir sobre questões que afligem a sociedade atual. 
As catástrofes históricas
39
 aliadas às “ações devastadoras do homem contra a natureza e suas 
prováveis consequências no âmbito global contemporâneo” serão algumas das reflexões a serem 
                                                 
39
 Algumas considerações sobre a relação do artista Anselm Kiefer com o telhado de chumbo da catedral de Colônia 
estão relacionadas ao artigo de minha autoria: “O telhado de chumbo: reflexões sobre a história e a arte na obra de Anselm 
Kiefer”, apresentado no VII Encontro de História da Arte do IFCH- UNICAMP, (2011). 
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propostas a seguir, ao acrescentarmos em nossas análises a produção dos artistas brasileiros Frans 
Krajcberg  e Carlos Vergara. (PIVA, 2012, p. 271).  
 
 
             
 
 
 
 
A história da Catedral de Colônia e a obra de Kiefer aproximam-se quando o 
artista adquire o chumbo proveniente do telhado deste monumento, o qual irá 
utilizar como material para criação em suas obras. O artista foi atraído pela ideia 
de adquirir parte do chumbo de uma catedral iniciada no século XIII e concluída 
no século XIX. As placas de chumbo utilizadas por Kiefer remetem ao registro 
da história através das marcas do tempo. A história particular ligada à Alemanha 
não está somente vinculada ao telhado da catedral, mas insere-se nos vestígios 
incorporados pela própria obra do artista, em que seus temas iniciais - ligados à 
história alemã
40
 - desdobram-se, posteriormente, entre temas universais. (PIVA, 
2012, p.267).  
                                                 
40 A frase que Lauterwein (2006) cita em seu livro “Anselm Kiefer e a poesia de Paul Celan”: “Uma placa de chumbo 
cai sobre o povo alemão”, remete ao contexto histórico da Alemanha pós-guerra e sua influência na trajetória artística de Anselm 
Kiefer. A arte alemã, e sua tradição dentro da história, encontravam-se bombardeadas pela catástrofe histórica. O artista não 
concordava com a amnésia estética e política - que como um consenso foi instituída entre o povo alemão no pós-guerra – e muito 
Fig.24 - Catedral de Colônia bombardeada durante a Segunda Guerra 
Mundial (foto). 
Fig.25 -Anselm Kiefer. Instalação 
Monumenta, 2007. Fonte: Anselm Kiefer 
au Grand Palais, 2007, p.37. 
 117 
 
Através da matéria plástica, o artista nos faz caminhar de um tempo a outro e, propicia 
que a obra respire sua própria espiritualidade, mesclada por acontecimentos que se embaralham 
entre a história da Catedral e a do artista Anselm Kiefer.  
A catástrofe, que deixou suas marcas no chumbo do telhado da Catedral de Colônia, 
parece transparecer sob o telhado de vidro do Grand Palais, o caos marca a contemporaneidade. 
Abaixo da cúpula de vidro, as torres erguem-se como catedrais desconcertadas e fragmentadas à 
procura de uma possível sustentação, que comprimem entre seus módulos, pedaços de placas de 
chumbo. A luz que incide sobre elas parece ainda buscar uma interiorização, um sentimento 
religioso - assim como Schegell pressupunha que a religiosidade implicava exaltar as faculdades 
subjetivas – para facilitar da inteligibilidade do mundo. 
Como citado anteriormente, Friedrich Schiller, já no século XVIII, irá propor a 
aproximação entre o sublime e o trágico, desenvolvendo uma estética filosófica que incluirá 
preocupações quanto aos aspectos históricos, culturais e sociais. É com este aprofundamento do 
pensamento estético dirigindo-se à cultura que Schiller irá pensar, quanto ao movimento que a 
estética pode desempenhar, sobre o entendimento do homem em relação ao seu estar no mundo. 
Podemos considerar que o sublime contemporâneo está inserido nesta visão do filósofo, que 
alcança um relevo fraturado, revelado pelo caos de uma caminhada desumana, de ações de 
destruição em relação à natureza – natureza que representava o sagrado durante o período 
romântico – e que agora se encontra incendiada pelas atrocidades que permanecem na história 
humana de todos os tempos.  
A natureza como uma energia que pulsa na matéria humana, parece fazer parte de um 
todo que envolve questões históricas e culturais, como um impulso ainda presente entre artistas 
contemporâneos. Friedrich Schiller, portanto, deixou esta semente – quando transpôs o sublime 
da natureza para a arte e o aproximou do trágico – que parece germinar entre o conflito que move 
                                                                                                                                                              
menos ao esquecimento de todo um seguimento da arte alemã. Desta forma, acaba por transgredir este consenso coletivo, através 
de suas obras iniciais de intenso teor provocativo. Nos anos 1980, os temas essencialmente ligados à cultura e povos germânicos 
vão tornando-se cada vez mais raros, dirigindo-se, sobretudo aos temas da cultura judaica através dos quais passa a tecer potentes 
redes que conectam diversos tempos, configurando outras relações entre a arte e a história.  
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os artistas, entre o trágico e o sublime. Estes dois universos que se unem – o trágico e o sublime -
movem um artista que vivenciou a guerra, presenciou o cenário de destruição, em uma paisagem 
de cinzas, na expressão do caos.  
Krajcberg nasceu na Polônia, foi oficial do exército na Segunda Guerra Mundial, quando 
perdeu toda sua família no holocausto. Refugiou-se na França e depois se transferiu para o Brasil. 
Diferentemente de Kiefer sua memória sobre a Guerra não se trata de algo não vivenciado. 
 
Ao chegar ao Brasil encontra uma paisagem exuberante, que o encanta. Não 
deseja mais viver em sociedade, procura isolar-se em meio à natureza e será a 
partir desta sua inserção na paisagem que irá nutrir sua arte. Porém sua luta 
parece não ter acabado, o cenário de guerra retorna nas chamas que se refletem 
em seu olhar. Para Krajcberg as queimadas das florestas, como prática frequente 
no solo brasileiro, se assemelham às paisagens que vivenciou durante a guerra e 
comenta que com exceção dos corpos espalhados pelo solo, o resto era igual 
como na guerra. (PIVA, 2014, p.179). 
 
 
A atualidade ainda parece suportar o telhado de chumbo, que deixa suas marcas de 
violência. As igrejas góticas, que emanavam espiritualidade e eram construídas com torres 
gigantescas para ficarem mais próximas do céu, eram impossibilitadas de alcançá-lo, pela 
opacidade e peso do chumbo. O chumbo que protege, e ao mesmo tempo contamina, torna-se 
retrato do homem contemporâneo que, se afasta do sagrado e distancia-se da natureza. Assim 
como Kiefer buscou a luz e as estrelas, através do telhado de vidro do Grand Palais, como a 
busca de uma proximidade com a natureza e esperança através da arte, Krajcberg procura o céu 
que se esconde por detrás da fumaça como forma de buscar uma conscientização planetária sobre 
importância do cuidado com a natureza. 
 
Krajcberg busca incessantemente, por detrás das chamas, o resgate da natureza. 
O grito do artista, que parece soar de forma muda, emite seu som através de suas 
fotografias e esculturas. Olhamos o conjunto de sua obra e sentimos como cada 
uma delas é o depósito de um sentimento, de uma memória, de um lugar, de um 
tempo, um espaço, fragmentos que foram se sedimentando e construindo todo 
um pensamento, uma denúncia, um sentimento ecológico. (PIVA, 2014, p.184). 
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O pensamento de Danièle Cohn (2012b, p.13), sobre conceber as obras de Kiefer como 
“depósitos de sua existência”, pode ser estendido aos artistas em questão. O indivíduo como um 
ser único, formado por fragmentos que vão se sedimentando no decorrer da vida, numa dinâmica 
que promove a orientação espacial entre o mundo e o ser. 
A escolha de Carlos Vergara nesta discussão está estritamente ligada a sua exposição 
“Liberdade”, apesar do artista indicar em sua trajetória artística uma aproximação quanto ao que 
o Romantismo valorizou através de questões subjetivas, da memória de outros tempos, além de 
interessantes experimentações com materiais sensíveis e extremamente ligados à natureza, não 
será possível neste estudo, abranger sua produção artística de forma ampla. Restringir-nos-emos a 
um único tema, que está atrelado ao que se refere à crítica de uma história, que por vezes torna-se 
Fig.26 - Frans Krajcberg, fotografia. 
Fonte: Scovino, 2011,São Paulo. p.63. 
 Década de 1960 aos nossos 
dias. Acervo do artista. 
Fonte: Catálogo MAM – 
Exposição Frans Krajcberg “Natura”, 
2008. São Paulo – Brasil. 
 
Fig.27 - Frans Krajcberg, fotografia. 
Fonte: Scovino, 2011,São Paulo. p.75. 
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próxima e por outras, distante, mas, que reivindica uma reavaliação sobre a condição humana. 
Assim será através da exposição “Liberdade”, a qual pôde ser vista no Memorial da Resistência 
em 2012 - SP, que faremos nossas correlações com o trágico na paisagem.  
Carlos Vergara recorre a um local que não existe mais, que foi implodido, mas guarda a 
memória de vidas privadas de liberdade. Essa opressão humana, para a qual a sociedade moderna, 
- com todos os desenvolvimentos tecnológicos e avanços científicos - ainda não encontrou novas 
soluções ou mudanças de atitude, são questionadas nesta série de obras do artista. Celas como de 
animais, oprimem seres humanos, modelo que perdura desde os primórdios da história da 
humanidade. 
 
         
 
 
 
Registros de memória e fragmentos de ruínas servirão como material que o artista recolhe 
do presídio que fora implodido. As marcas dos escombros, como carimbos, fixam a imagem do 
acontecimento nas telas ou fotografias retrabalhadas sobre material transparente. 
Fig.28 ; fig.29; fig. 30 - Carlos Vergara. Exposição “Liberdade”, 2012. Instalação (fotos). Memorial da Resistência/ Estação 
Pinacoteca, São Paulo. Fonte: Ateliê Carlos Vergara. 
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As obras de arte propõem novas aberturas e, frequentemente, colocam-se no papel central 
para a compreensão ou a condensação de uma cultura. 
A partir das considerações que foram feitas no primeiro capítulo iremos buscar nos 
artistas Frans Krajcberg e Carlos Vergara algumas correlações específicas – de determinadas 
obras - que deslocam algumas conceituações e referências críticas instituídas para estes nomes até 
o momento. Nosso intuito não é constatar o que já vem sendo colocado como verdade para estes 
artistas, mas acrescentar outras referências que possam ser englobadas em suas obras. As 
produções dos brasileiros, que serão aqui citados demonstram, como anteriormente foi verificado 
por Jorge Coli (2012), que cada artista possui constantes e obsessões que se revelam no conjunto 
de sua produção, “um pensamento genérico do qual cada obra participa”, uma trajetória de busca 
infindável a determinadas questões. 
É sobre este aspecto que as correlações com o projeto romântico deverão construir-se 
entre os artistas brasileiros, que revelam antes de tudo, uma crítica que se coloca a um mundo 
onde eles sofrem por fazerem parte e onde eles vão tentar denunciar fatos, através de uma história 
de opressão vista no passado, de uma sombra do passado que nos alcança e nos impede, pela 
paisagem nebulosa, de vermos as luzes do presente. O artista é aquele que grita por uma 
reparação futura, através de uma reavaliação das atrocidades cometidas no passado. Portanto, 
questões semelhantes àquelas dos românticos, parecem assemelhar-se as mesmas que movem 
alguns artistas contemporâneos. Neste momento, seria interessante retomarmos o conceito de 
contemporâneo proposto por Giorgio Agamben (2010), para reafirmar as aproximações entre este 
autor e o que já foi esboçado neste texto sobre o projeto romântico. 
 
Isso significa que o contemporâneo não é apenas aquele que, percebendo o 
escuro do presente, nele apreende a resoluta luz; é também aquele que, dividindo 
e interpolando o tempo, está a altura de transformá-lo e de colocá-lo em relação 
com os outros tempos, de nele ler de modo inédito a história, de “citá-la” 
segundo uma necessidade que não provém de maneira nenhuma do seu arbítrio, 
mas de uma exigência à qual ele não pode responder. É como se aquela invisível 
luz, que é o escuro do presente, projetasse a sua sombra sobre o passado, e este, 
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tocado por esse facho de sombra, adquirisse a capacidade de responder às trevas 
do agora. (AGAMBEN, 2010, p.72). 
 
 
Os artistas apresentados nesta pesquisa demonstram através de suas obras, a necessidade 
de “responder às trevas do presente” buscando relações com o obscuro do passado que, ao lançar 
suas sombras sobre o presente, necessita ser revisitado.   
Na verdade, quanto às decadências e desaparições recorrentes na história, Lescourret 
(2012, p.84) nos alerta que Warburg “opõe a sua noção de Nachleben, rica das noções de 
sobrevivência, de persistência, de dinâmica e de vitalidade” e que esta nova concepção de olhar a 
arte de modo que “não exclui aquilo que foi ultrapassado” proporciona além de um novo olhar 
para a arte a possibilidade de percorrer novos caminhos, ultrapassando as fronteiras para buscar 
na produção de artistas distantes geograficamente, conexões de pensamentos e intenções. Como 
citado por Lescourret, Warburg trata a obra de arte como “um fragmento da expressão humana”.  
 
Ele se afasta, assim, daquilo que ele chama “a história da arte estetizante”, em 
direção a uma disciplina que ele inventa e alimenta das implicações humanas, 
por demais humanas, da produção e da recepção artísticas. As construções 
artificiais dos estilos e das escolas a estouram na multiplicidade dos olhares 
singulares e das disposições da espécie. (LESCOURRET, 2012, p.85). 
 
 
O fragmento faz parte do pensamento romântico e relaciona-se ao que Kiefer explica 
sobre seu trabalho ser um “continuum”. Como citado por Danièle Cohn (2012, p.23), o artista diz 
que a obra se constrói sobre configurações espaciais onde o tempo se acumula, “o que foi 
conservado, usado, retorna muitas vezes, reconfigurado, a memória lembrada ocupa um espaço, 
um lugar”.  Esta continuidade vem de encontro à concepção da arte, não como objeto estático, 
mas dentro de uma dinâmica, como afirma Lescourret (2012, p.85), que “redefine a história como 
um processo vivo”. Procura-se com esta investigação, ver a arte “como um campo de 
constelações sempre renovadas”. Portanto, iremos aproximar artistas que parecem inquietar-se 
com temas e situações que se mostram próximos e refletem o momento atual.  
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Para Marie-Anne Lescourret a história é “o livro de registro da evolução da humanidade” 
(2012, p.82) efetivada no “‘sentido’ da autonomização progressiva do homem, intelectual, 
espiritual e material, em face da natureza e da religião”. Nesses termos, leva-se em conta o 
homem no processo do conhecimento. “Essa reabilitação da parte subjetiva, afetiva, do homem 
desemboca, no século XIX, numa antropologia romântica do ‘homem psicológico’, cuja alma e 
seus estados revestem, desde então, um valor epistemológico”. (LESCOURRET, 2012, p.82). 
 Cada obra de arte precisa de seu tempo para ser apreciada, vivenciada. A obra irá suscitar 
diferentes reações entre diferentes espectadores, considerando-se inclusive, a maneira como é 
exposta dentro do espaço a ela destinado. Portanto, acredito que podemos pensar em uma 
maneira de apreciação que busque verdades, que propicie uma sobrevida, própria do termo 
Nachleben, buscando possibilidades de conexões infinitas que, como já afirmavam os 
românticos, só a arte pode propor. Os românticos alemães, especificamente, propuseram as 
primeiras reflexões sobre a arte em um sentido mais amplo, colocando a arte como o núcleo da 
reflexão, como já citado anteriormente. 
O Romantismo irá justamente buscar na arte aquilo que transcende nossos sentidos, o 
psicológico, a emoção e certamente o sentimento sobre aquilo que não nos pode conter - o que 
também faz referência à concepção de sublime discutida entre os filósofos citados no decorrer 
deste trabalho. Iremos, portanto, nos referir a um rompimento cronológico e geográfico 
permitindo simultaneidades de acontecimentos que se mostram persistentes ao tempo e que 
somente podem ser percebidos através da emoção que nos conferem as obras de arte.  
A paisagem e o sublime dirigido ao trágico e ao caos, agora retomam seu lugar, sobre 
outra atmosfera, também de desencantamento, que deslocada de sua origem romântica passa a 
habitar a contemporaneidade. Se o Romantismo, segundo Pierre Wat (2013), foi “primeiramente 
uma contracorrente, mas uma contracorrente que nasce e encontra sua força, precisamente, no 
seio mesmo da corrente que ele vai contra”, pressupomos que é este o mesmo ímpeto que 
encontramos tanto em Anselm Kiefer como em Krajcberg, e também em Carlos Vergara, cada 
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um dentro de seu universo plástico explora a oposição, não mais “ao mundo burguês moderno”, 
mas a um mundo desumano, de opressões e injustiças.  
 
As imagens atravessam o tempo de nossas histórias coletivas e as 
reconfiguram numa duração intemporal. Penso que são essas dimensões 
trans-históricas – essas multiplicidades e densidades históricas, esses 
extratos/camadas poéticas que elas carregam [...] nos obrigam a percursos 
temporais que não são apenas lineares e determinados.  São caminhos e 
trajetos sim, circulares, indefinidos e infinitos, policrônicos, transitórios e 
transterritoriais. (SAMAIN, 2012, p.59)  
 
Portanto pretendemos, através das considerações iniciais sobre certos aspectos do 
Romantismo e algumas constatações e análises entre a obra de Caspar David Friedrich e a de 
Anselm Kiefer estender nosso pensamento sobre a permanência romântica para o âmbito artístico 
brasileiro.  
De acordo com Pierre Wat (2013, p.272), não é uma lista de temas ideológicos que define 
o Romantismo (apesar da predileção que os românticos do séc. XIX demonstravam por certos 
temas como a ruína, a morte, a noite...), mas sim “um conjunto estruturado em torno de um eixo”, 
que se constrói através de “uma estrutura mental coletiva”; assim também poderemos pensar a 
permanência desta estrutura entre os artistas da atualidade, considerando as constantes mudanças 
promovidas pelo tempo e as transformações de cada cultura que -, apesar de suas diferenças, 
encontram-se ligadas por meio de um mundo globalizado. 
 A referência aos românticos, como já comentado anteriormente, não se trata de uma 
reação à decepção suscitada após 1789, mas, como nos esclarece Wat (2013, p. 272), dirigi-se a 
uma postura crítica que “seria coextensiva, nas suas raízes, [...] em uma crença muito mais antiga 
em um desencantamento quase originário da humanidade” – portanto, reafirmado em uma 
inquietação que sobrevive sobre a condição humana, do homem ser marcado pela Queda – 
percepção que se intensifica no Romantismo e permanece até a atualidade.  
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Relacionar as obras dos artistas propostos implica em observamos suas proximidades e 
suas diferenças na construção de novas reflexões, novas aberturas, que poderão ser reveladas de 
forma significativa na arte contemporânea. 
Uma das premissas do projeto romântico alemão foi o rompimento às normas 
estabelecidas pela arte clássica, de harmonia e beleza, em busca da expressão do próprio artista. 
O ímpeto daqueles que vivenciaram as tantas transformações ocorridas nos séculos XVIII e XIX, 
almejavam uma mudança significativa na busca de uma liberdade que transcendesse o real, se 
desprendendo das normas e classificações. Porém as classificações de estilos da arte persistiram, 
como ainda hoje persistem, como uma necessidade de classificar, mesmo dentro das rupturas. 
Assim, torna-se interessante analisarmos a obra de um artista que vivenciou em seu percurso 
muitas escolas e movimentos, mas decidiu seguir - como ele mesmo afirmou - somente os 
movimentos dos astros, das águas, dos ventos e das chuvas... 
 
 
4.2 -  Frans Krajcberg: a Identidade Brasileira e a Destruição Ambiental 
como Ruína da Paisagem 
 
Para entrarmos em solo brasileiro, buscou-se uma nova ambientação, através de algumas 
considerações que se tornam interessantes para trazermos nossas discussões para o âmbito 
nacional e que serão a seguir comentadas a partir de algumas questões colocadas pelo filósofo 
Vilém Flusser.  
Frans Krajcberg, nascido na Polônia em 1921, relata que foi no Brasil que nasceu pela 
segunda vez. Após a experiência vivida na Segunda Guerra Mundial, como soldado do exército 
polonês, encontra na natureza brasileira um novo motivo para recomeçar. Se no Brasil fala-se de 
falta de identidade, não podemos aplicar esta questão para este artista que insistentemente luta 
por nos revelar nossa própria pátria.  
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Nasci deste mundo que se chama “natureza” e o grande impacto da natureza foi 
no Brasil que eu senti. É aí que eu nasci uma segunda vez. É aqui que eu tive a 
consciência de ser homem e de participar da vida com minha sensibilidade, meu 
trabalho, meu pensamento. Aqui me sinto bem. À parte os índios, nós viemos 
todos de fora e eu preciso de florestas selvagens, ricas, movimentadas, vibrantes 
de cores, crescendo livremente. Não sinto as florestas plantadas da Europa e as 
intolerâncias europeias continuam me preocupando. Me sinto judeu porque eu 
sou mas, sobretudo porque fizeram que eu esteja. Mas não sou praticante, temo o 
fanatismo dos nacionalismos e das religiões. Eu sempre fui um internacionalista 
e a natureza me fez planetário. Nascer e morrer é a lei comum de todas as coisas, 
mesmo se o urbano dos “bankers” só se lembram disso frente a morte. Tudo que 
nasce neste mundo tem direito a viver. (KRAJCBERG apud VIAN-
MANTOVANI; LANORE in Dossiê Frans Krajcberg, MAM, 2005, p.03). 
 
 
 Levando-se em conta os percursos trilhados por Frans Krajcberg em sua caminhada pela 
vida e seu estabelecimento no Brasil, trataremos de algumas questões sobre identidade brasileira 
e como o imigrante propaga seus valores históricos em outro ambiente, que serão relacionadas ao 
artista em questão, através do pensamento de Vilém Flusser. Coincidentemente temos a história 
de vida do artista Frans Krajcberg muito próxima a do filósofo. No livro “Fenomenologia do 
brasileiro: em busca de um novo homem” escrito por Vilém Flusser, Gustavo Bernardo41 
descreve o autor, como um brasileiro que não nasceu no Brasil, mas que “realizou a façanha de 
colocar o Brasil entre parênteses”. (BERNARDO, 1998, p.7). 
O filósofo, nascido em Praga no dia 12 de maio de 1920, segundo Gustavo Bernardo, teve 
toda sua família assassinada nos campos de concentração e assim, decide migrar para o Brasil em 
1940. Frans Krajcberg nascido no dia 12 de abril de 1921, resolve fazer o mesmo alguns anos 
mais tarde, em 1948 quando chega ao Brasil, após ter participado como soldado na Guerra e, 
como Flusser, ter perdido toda sua família no holocausto.  
Analisando a trajetória de vida do artista Frans Krajcberg, vivenciamos um dos poucos 
exemplos de total entrega a valores hoje pouco respeitados. Segundo informações recolhidas 
                                                 
41 Gustavo Bernardo escreve o prefácio do Livro “Fenomenologia do brasileiro: a procura de um novo homem” onde irá 
descrever a trajetória do autor e filósofo Vilém Flusser no Brasil. 
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através do Dossiê Frans Krajcberg
42
, o artista, nascido em uma família de comerciantes pobres, 
era o terceiro de cinco filhos que, ao final da Segunda Guerra se viu sozinho no mundo. Preso 
perto da fronteira alemã, ao voltar em 1939 à Kozienice, sua terra natal, não encontrou mais sua 
família. Foi então que entre 1940 e 1941, participante do Exército Soviético, ao dirigir-se à 
Romênia é hospitalizado, em consequência do frio intenso sofrido no percurso, momento em que 
fará - durante sua convalescência - seu primeiro contato com as tintas e pincéis. Estuda na Escola 
de Belas Artes de Leningrado quando também fará estudos paralelos de engenharia. De 1941 a 
1945 foi oficial do exército polonês, encarregado pela construção de pontes, e assim participará 
da Guerra até sua finalização.  
O fato, de vivenciar os horrores da Guerra e a violência do homem contra o homem, 
intensificou seu pensamento sobre uma reavaliação de quais valores são realmente relevantes 
para convivermos neste planeta. Como judeu, sentiu a descriminação à flor da pele.  
Criança eu já me isolava nas florestas, não tinha nem a consciência nem o 
sentimento da natureza. Era o único lugar onde eu podia me questionar. Criança 
eu sofri muito do racismo cruel dado pela religião: estes fanáticos não admitiam 
outra coisa. Eu me perguntava onde eu tinha nascido, por que lá e não num país 
onde poderia ter sido menos detestado. Por que nasci nesta cidade onde não 
tenho direitos iguais aos outros. Minha mãe militava e sempre foi encarcerada. 
Eu participei a tudo isso. Eu tinha paixão por minha mãe. Aos treze anos eu 
comecei a me interessar a política e a ter vontade de pintar só que não tínhamos 
dinheiro para o papel. Isto me deixou uma marca. (KRAJCBERG apud VIAN-
MANTOVANI; LANORE in Dossiê Frans Krajcberg, MAM, 2005, p. 3). 
 
 
                                                 
42 O Dossiê Frans Krajcberg é um documento que se encontra no arquivo da biblioteca do Museu de Arte Moderna de 
São Paulo – MAM, em que é traçada a trajetória de vida do artista até o ano de 2003. Alguns relatos registrados neste documento 
também podem ser verificados no documentário de Walter Salles, “O poeta dos Vestígios”. O texto comporta muitos pensamentos 
do artista a partir de entrevistas. Este documento foi redigido por VIAN-MANTOVANI, Thérèse; LANORE, Alban e traduzido 
por Talia Mouracadé & Mimi Sananés.  Museu de Arte Moderna.  Krajcberg: um caso de amor com a natureza: textos 
compilados. Biblioteca do Museu de Arte Moderna de São Paulo, 2005, p.37. 
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Para Krajcberg a divisão por rótulos, que o próprio homem coloca como um fardo, uns 
sobre os outros, mostra que interesses capitalistas e gananciosos têm um caminho que sempre irá 
direcionar-se ao caos e a destruição. Este artista encontrou a verdade na natureza e sua obra tem 
como teor principal a denúncia da violência descabida do homem em sua relação com o meio 
ambiente. Segundo Vilém Flusser para o encontro consigo mesmo é necessário: “Retroceder, 
para podermos imaginar e depois compreender e, por fim, para agir decididamente”. (FLUSSER, 
1998, p.32). 
Segundo Gustavo Bernardo (1998, p.17), a aproximação da filosofia com a arte e com a 
poesia é “absolutamente pertinente, pelo menos, desde Nietzsche, uma vez que ambos os campos 
acabam realizando tarefas muito semelhantes, ao perspectivizar o real – ao forçar o olhar a ver o 
que não via”. 
No percurso percorrido por Frans Krajcberg, percebemos que a proximidade da morte o 
fez enxergar além do que vivenciara na realidade, e assim, procura empenhar-se na busca de sua 
própria identidade. Após o término da Guerra fez alguns estudos na Escola de Belas Artes de 
Stuttgart. Baumeister foi professor de Krajcberg que, segundo o artista tinha um ensino muito 
aberto, estimulante e generoso, além de proporcionar a seus alunos alguns prêmios - dos quais 
ganhou dois - que eram financiados pelo próprio professor. Baumeister seguia o espírito da 
Bauhaus o que possibilitou a Krajcberg ter a oportunidade de entrar em contato com muitas 
técnicas, além de aprender tudo sobre a Bauhaus e sobre os grandes movimentos da arte 
moderna: “se discutia de Cubismo, do Cèzanne... às interdições nazistas”. (KRAJCBERG apud 
VIAN-MANTOVANI; LANORE in Dossiê Frans Krajcberg, MAM, 2005, p.4). 
O apreço de Baumeister pelo artista o estimulou a ir para Paris, o confiando através de 
uma carta de recomendação a Fernand Lèger. Após algum tempo em Paris, Marc Chagall cuja 
família Krajcberg havia conhecido anteriormente, o aconselharam a vir para o Brasil. 
O artista chega ao Brasil em 1948 - sem dinheiro e sem falar o português -, do Rio de 
Janeiro dirige-se logo em seguida, como clandestino no vagão de um trem, para São Paulo. 
Conseguiu empregar-se no Museu de Arte Moderna de São Paulo no setor de manutenção, o que 
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possibilitou a Krajcberg o contato com diversos artistas, em especial, com os pintores autodidatas 
da Família Artística Paulista
43
. Através de convite de Mário Zanine passa a executar alguns 
trabalhos no ateliê “Osirarte”, para realização de grandes projetos arquiteturais modernistas 
como, por exemplo, azulejos destinados à construção de grandes painéis de Cândido Portinari. 
Na primeira Bienal de São Paulo participará na organização e com duas pinturas. Mas 
para o artista a vida em sociedade não o estimulava. Assim procura isolar-se para pintar, dirige-se 
para Itanhaém, na casa de Mário Zanine, onde irá encontrar-se frequentemente com Alfredo 
Volpi. Em 1952, Lasar Segall irá comprar um desenho de Frans Krajcberg e oferecer a função de 
engenheiro desenhista na indústria de papel administrada pela família Klabin, no Paraná, 
momento em que inicia uma relação mais intensa com a natureza brasileira. Inicialmente, os 
desenhos e pinturas que cria no Brasil refletem a sua história, onde é notória a utilização 
proeminente dos tons de cinza. Em pouco tempo deixará o novo emprego para isolar-se na 
floresta, onde irá executar alguns trabalhos ligados à prática artesanal, natureza morta e alguns 
vegetais que, aos poucos vão ganhando novos coloridos. 
Frans Krajcberg comenta que queria sempre isolar-se, não sentia mais vontade de viver 
em sociedade e que foi seu contato com a natureza, que lhe deu um novo sentido à vida. 
 
[...] Mas isolado por que viver? A natureza soube me dar força e me deu o prazer 
de sentir, pensar e trabalhar. Sobreviver. Eu andava na floresta e descobria um 
mundo desconhecido. Descobria a vida. A vida pura. Ser, mudar, continuar, 
receber a luz, o calor, a umidade. A verdadeira vida: quando eu estou na 
natureza eu penso a verdade verdadeira, eu falo com verdade, me pergunto com 
verdade. Quando eu olho para ela eu sinto como tudo isso se movimenta; nasce, 
morre, a continuidade da vida. (KRAJCBERG apud VIAN-MANTOVANI; 
LANORE in Dossiê Frans Krajcberg, MAM, 2005, p.5). 
 
 
                                                 
43 A “Família Artística Paulista” foi formada por um grupo de artistas, no ano de 1937 em São Paulo, fundada e dirigida 
por Paulo Rossi Osir, Waldemar da Costa e Paulo Mendes de Almeida. As três edições realizadas do Salão da Família Artística 
Paulista contou com os nomes de diversos artistas (alguns integrantes do Grupo Santa Helena), como Mario Zanine, Clóvis 
Graciano, Alfredo Volpi, Anita Malfati, Aldo Bonadei, Cândido Portinari, entre outros. 
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Para Vilém Flusser migrar pode ser considerada uma situação criativa “pela crise de que 
parte e pela forma que inaugura” (BERNARDO, 1998, p.12). 
Todos os imigrantes seriam “seres tomados de vertigem”, assumindo, com ou 
sem consciência, a função precípua de promover a desconfiança na pátria. Esta 
desconfiança via como radicalmente necessária, porque todas as pátrias se 
equivalem: todas limitam. O patriotismo seria nefasto, “porque assume e 
glorifica os fios impostos, menosprezando os fios criados”. Fios impostos seriam 
aqueles que prendem a coisas, que sacralizam as coisas. Fios criados seriam 
aqueles que prendem a pessoas. Não há como assumir os fios impostos  mas há 
como não glorificá-los. (BERNARDO, 1998, p.12). 
 
 
Krajbecberg parece não se deixar limitar, busca sua identidade a partir de um 
conhecimento mais profundo sobre si mesmo, não reprime sua condição de polonês ou de judeu, 
de europeu ou de brasileiro, considera-se um internacionalista. Considera assim a natureza sua 
pátria, visto que será no seu reencontro com a natureza que se restituirá a maneira como 
redescobre sua sensibilidade, seu trabalho, o motivo para viver, onde poderá encontrar-se - como 
revela o próprio artista - com a verdade.   
 Segundo Vilém Flusser, “patriotismo é sintoma de enfermidade estética” (BERNARDO, 
1998, p.12), porque acabamos nos acostumando com situações muitas vezes precárias, que nos 
incomodam profundamente, mas por serem consideradas como próprias da pátria geográfica, 
deixamos de enxergá-la e, ao invés de mostrarmos nossa indignação para que se transforme tal 
situação, simplesmente passamos a aceitá-la como normalidade. Podemos assim relacionar o 
pensamento do filósofo às várias situações que serão descritas a seguir, na trajetória de vida de 
Frans Krajcberg. Ao migrar de um lugar para outro, entre Rio de Janeiro, São Paulo, Paris, Ibiza, 
estabelece-se definitivamente no Brasil por encontrar aqui sua questão crucial, a defesa do meio 
ambiente. 
Apesar de viver em meio à natureza, o universo que o envolveu dando-lhe novo sentido à 
vida, não suportou presenciar no Paraná o céu constantemente vermelho, que acabava por 
remeter-lhe ao passado da guerra, das imensas florestas destruídas pelas chamas, onde a natureza 
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reduzia-se a uma grande quantidade de cinzas. Este fato o fez tomar a decisão de retornar ao Rio 
de Janeiro, onde irá partilhar o ateliê com o escultor Franz Weissmann. Neste período executa 
suas pinturas de “samambaias”, que traziam à tona o período que passou no Paraná. Participará 
com estas obras da IV Bienal de São Paulo em 1957, quando lhe será conferido o prêmio de 
melhor pintor nacional.  
Ao vender algumas obras decide voltar à Paris, onde tomará parte no debate intelectual e 
artístico que se pronunciava nesta capital ao final dos anos 50, momento no qual iniciará uma 
série de colagens e xilogravuras sobre papel japonês.  
Apesar de Paris ter-lhe propiciado grande impulso
44
, sentiu necessidade de retomar um 
novo caminho. Desde o Rio de Janeiro, devido à intoxicação pela terebintina, havia parado de 
pintar. Decidiu, então, ir para Ibiza, nas Ilhas Baleares a leste da Espanha, local onde estabelece 
um diálogo muito próximo com a natureza, que irá se instalar definitivamente como protagonista 
em seu processo criativo. Encontra aí, o sentido de sua proposta de vida, utilizando os elementos 
naturais como matéria prima para sua arte. O que passa a sustentar sua criação e sua 
determinação em buscar na arte a revelação da verdade. 
 
Eu fugi para trabalhar. Fui para Ibiza. Lá tive pela primeira vez a necessidade de 
sentir a matéria e não a pintura. Eu fiz marcas das pedras e das terras. Depois 
peguei diretamente a terra colando-a. Parece um tipo de Tachismo. Mas não é. 
Não é uma pintura lançada. Não há um gesto pictural. São impressões, extratos. 
Pedaços de natureza. Depois não pude mais trabalhar em Paris: onde achar 
minhas terras? Mais tarde, quando eu deixei Ibiza para Minas, trazia minhas 
madeiras para Paris, isso até 1967. Mas sempre me faltava um pedaço. Depois 
senti tudo isso falso, trazer madeira de Minas até Paris era fazer escultura para 
fazer escultura, porque a sociedade tinha definido isso assim. Mas, e na 
realidade? É tudo o oposto de mim. Eu quero mostrar as possibilidades que 
oferece a natureza. A natureza precedeu o Tachismo e todas as convenções da 
arte. Se o homem imita a natureza sem saber, porque é sua história. A natureza 
                                                 
44
 O artista conta, através de alguns relatos registrados no “Dossiê Frans Krajcberg (2005)”, que em Paris vendeu 
algumas pinturas para colecionadores e galerias e que assim pode sobreviver, fazendo também algumas trocas, como  por 
exemplo com o restaurante La Coupole, que lhe fornecia refeições, onde teve a oportunidade de encontrar Jean Paul Sartre e 
Giacometti. 
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existe  além disso. (KRAJCBERG apud VIAN-MANTOVANI; LANORE in 
Dossiê Frans Krajcberg, MAM, 2005, p.5). 
 
 
O artista retornará à Ibiza várias vezes, até o ano de 1964. A experiência vivenciada neste 
local proporcionou o direcionamento à prática de uma arte intimamente veiculada à natureza. Ele 
fará telas de terras, telas de pedras, impressões em rochedos e terras com a utilização de papel 
japonês, assim como iniciará suas primeiras fotografias. A partir daí, segundo Pierre Restany, “a 
natureza vem a ser seu ateliê... seu estudo e seu médium”. (KRAJCBERG apud VIAN-
MANTOVANI; LANORE in Dossiê Frans Krajcberg, MAM, 2005, p.6). 
 
 
 
 
 
Expõe seus trabalhos feitos em Ibiza, na Galeria do Século XX em Paris, no ano de 1962. 
Desperta a admiração de Dubuffet, que aprecia suas matérias, assim como de Braque que se 
Fig.31 - Frans Krajcberg. Sem título, sem data. Pedras sobre 
madeira 58 x 58 cm. Fonte: fotos de registros próprios no ateliê 
do artista em Nova Viçosa, agosto de 2014. 
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tornará seu amigo e mentor. Pierre Restany lidera o grupo dos Novos Realistas, Frans Krajcberg 
participa como apreciador do movimento, interessando-se também pelas pesquisas da Op Art e 
Arte cinética. Porém a obra de Krajcberg se afasta de tais propostas, apesar de compreendê-las e 
admirá-las seu caminho mostrava-se outro. Tanto a escolha como o sentido da apropriação dos 
Novos Realistas dirigia-se às questões urbanas. Segundo Krajcberg, eles mostravam a natureza 
das cidades – os cartazes, as acumulações industriais, as máquinas, as luzes e o movimento - 
saindo do abstracionismo sem recair no figurativo. 
O artista não deve só ir para a natureza  mas também participar da sua época. A 
nossa viu a terceira revolução industrial, a da eletrônica. Como conviver com a 
eletrônica e continuar a pintar homens? Isso foi feito. O que podemos fazer a 
mais? Hoje em dia a representação humana serve a publicidade e a imagem 
eletrônica. Hoje, o homem na arte é o artista, portanto o que ele exprime. O 
artista vive na sociedade e exprime o que ele vive... Mas esta segunda natureza 
das cidades não é a minha. Por isso nunca procurei entrar no grupo dos Novos 
Realistas que eu conhecia bem. Eu pertenço à minoria que sabe da importância 
da natureza no futuro dos homens, e meu trabalho o exprime. (KRAJCBERG 
apud VIAN-MANTOVANI; LANORE in Dossiê Frans Krajcberg, MAM, 
2005, p.6). 
 
 
A partir de 1959, mesmo acostumado com o ambiente das grandes cidades, inicia uma 
série de viagens à Amazônia e ao Pantanal Matogrossense. Com seus quadros de terras e pedras 
ganha o prêmio da cidade de Veneza na Bienal de 1964, ano que é consagrado à Rauschemberg o 
grande prêmio. Convidado por Juko Mendonça para voltar ao Brasil, no ano de 1964, deslumbra-
se com as cores das terras de Itabirito em Minas Gerais. Instala seu ateliê em Cata Branca, Minas 
Gerais, uma região de minérios onde se utiliza das terras – como pigmento puro – para sua nova 
prática da escultura. Passa a recolher troncos de árvores e cipós calcinados que restavam das 
matas incendiadas, acentuando suas formas com manchas coloridas. Nesta mesma época, inicia 
suas macrofotografias e, o que parecia invisível aos olhos passa a ser registrado pela sensibilidade 
do artista.  
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Para Krajcberg sua cultura é a natureza. Ele se expressa através de um fragmento dela, e 
necessita participar da mesma através de um propósito de vida, como forma de intensificar a 
conscientização da humanidade. 
 
...Eu mudei a minha obra quando precisei. Eu mudei? Não. Eu achei uma outra 
natureza. Cada vez que mudei de lugar, minha obra mudou, não eu: comecei a 
sofrer de modo diferente. Observava, queria captar a natureza sofrida. Comecei a 
fotografar para ver melhor, mais de perto, além do olhar. Descobri a cor, as 
terras de puro pigmento, as cores que são de matérias. Há centenas, ocre, cinza, 
marrom, verde, uma escala imensa de vermelhos. Desde 1964,  todas minhas 
cores vem de Minas e tenho uma grande reserva em Nova Viçosa. São terras que 
apanho no chão ou pedras que quebro com martelo e trituro mais ou menos finas 
segundo o que quero dar à matéria. Eu provavelmente chamei a atenção às terras 
do Brasil. Os artistas têm razão de usá-las. Não há porque se privar delas! Eu 
apanhava madeiras mortas nos campos mineiros e fiz minhas primeiras 
esculturas dando a elas cores de terras. Queria dar-lhes  uma outra vida. Era meu 
período ingênuo e romântico. (KRAJCBERG apud VIAN-MANTOVANI; 
LANORE in Dossiê Frans Krajcberg, MAM, 2005, p.7). 
 
 
Encantado com a riqueza do mangue e da Mata Atlântica que encontrou no extremo sul da 
Bahia propõe-se a participar de um projeto para Nova Viçosa, que parte da ideia do arquiteto 
Zanine Caldas, no ano de 1966, em criar uma comunidade multidisciplinar que pudesse reunir 
artistas e intelectuais. Tal projeto inicialmente chegou a contar com os nomes de Oscar Niemeyer 
e Chico Buarque de Holanda.  
De acordo com o “Dossiê Frans Krajcberg” (2005), a ideia de reunir em comunidade 
alguns artistas, incluía a intenção de buscar a invenção de formas a partir dos materiais locais. A 
madeira, assim, seria o material por excelência, citado como um material de proeminente 
brasilidade, nos remetendo à memória de um aspecto do modernismo, o Manifesto Pau Brasil de 
Oswald de Andrade em 1924 e da aproximação à sensibilidade do tropicalismo - tropicália de 
Hélio Oiticica (1967) – remetendo, como comentado pelo artista em algumas entrevistas, ao 
próprio nome do país que se refere ao pau-brasil, madeira encontrada em abundância neste 
território no início da colonização. A retirada desta madeira de forma expressiva pelos 
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colonizadores, que a destinavam ao solo europeu, é mais uma questão que se relacionará, tanto 
tempo depois, à natureza brasileira que vem sendo roubada, destruída e incendiada e que Frans 
Krajcberg tenta de todo modo denunciar, procurando com este alerta, buscar uma conscientização 
dos homens quanto a importância da preservação do meio ambiente. A nova arte que Frans 
Krajcberg afirma ter criado no século XXI, é denominada por ele como: “A preocupação com o 
planeta” (informação verbal) 45. 
O sonho da formação de uma comunidade de artistas e intelectuais para Nova Viçosa, no 
sul da Bahia, estabeleceu-se somente para Frans Krajcberg, que não quis se afastar da variedade 
de formas e movimento, de mudanças e vibrações que o mangue e a natureza local lhe 
proporcionavam. Assim, ficará sozinho e de forma definitiva nesta rica região da Mata Atlântica. 
Com a colaboração de Zanine Caldas, pela primeira vez, terá um projeto para a construção de seu 
ateliê – fechado, com vidros e madeira. Será nesta região da Mata Atlântica, segundo o artista, já 
devastada quando ali chegou, que irá viver de acordo com seus ideais, imerso na natureza. Seu 
Sítio Natura, em Nova Viçosa, possui hoje uma rica mata que o próprio artista replantou 
(informação verbal) 
46
. Desenhou o plano de seu estúdio na árvore, executado pelo arquiteto 
Zanine Caldas - ao lado da escultura “Memória da destruição” - que foi concluído em 1986, após 
seis anos de execução
47
. É neste espaço que o artista vive até os dias de hoje, com a idade de 93 
anos, na casa construída sobre a parte superior de uma imensa árvore de pequi, de 2,60 metros de 
diâmetro a sete metros do solo. Espaço escolhido por Frans Krajcberg para viver de acordo com 
sua tão necessária liberdade, junto ao mar, à Mata Atlântica e ao mangue. Sua produção artística 
totalmente vinculada aos materiais naturais encontra-se acoplada à luta de um único ideal: a 
defesa da natureza. 
                                                 
45 Esta denominação da nova arte criada no século XXI: “A preocupação com o planeta” refere-se à fala do próprio 
artista, que está registrada no vídeo produzido durante minha visita ao Sítio Natura, em agosto de 2014, no ateliê de Frans 
Krajcberg em Nova Viçosa, sul da Bahia, durante uma conversa descontraída, em que salienta esta questão. 
46 Durante visita ao Sítio Natura em agosto de 2014, o artista revela que replantou mais de dez mil mudas de espécies 
originárias da região. 
47 Ver imagem da página 264 deste texto. 
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O mundo muda a cada dia. A vida não tem formas fixas. A abstração do 
quadrado acompanhou as abstrações do início do século, como o expressionismo 
acompanhou a miséria. Eu sempre tive uma sensibilidade expressionista e nunca 
me achei no concretismo, nem no Brasil, nem em Baumeister. Desde Stuttgart 
eu não queria a arte pela arte e o jogo vazio de declinar o quadrado dentro do 
quadrado não me inspirou. Eu queria achar novas formas. A natureza me 
oferecia milhares. Meus primeiros relevos eram demonstrativos; reunia as 
madeiras naturais às plantas geométricas. Depois trabalhei as sombras 
projetadas. Trabalhava de noite com lâmpadas, projetando a sombra sobre um 
pedaço de madeira [...] A minha procura, consistia em experimentar iluminações 
para escolher uma sombra [...] Eu procurava reencontrar o objeto dentro de sua 
sombra. Eu procurava para a natureza uma possibilidade de renascer à vida 
(através) da arte, juntando-se a formas diferentes captadas por ela. A sombra 
projetada dava-lhe mais uma forma [...] Eu procurava saber como se transforma 
um objeto quando entra numa outra família. Como se unem objetos 
heterogêneos. (KRAJCBERG apud VIAN-MANTOVANI; LANORE in 
Dossiê Frans Krajcberg, MAM, 2005, p.8). 
 
Esta fala de Frans Krajcberg demonstra que seu pensamento sobre a arte ultrapassa 
especificações determinadas e partem em direção a própria posição de imigrante europeu. Neste 
país estrangeiro procura unir-se de forma verdadeira a esta “outra família”, o que reflete em sua 
obra a busca em unir objetos heterogênios. 
As esculturas com sombras datam do final da década de 1960. Em Nova Viçosa, a partir 
de 1972, Krajcberg trabalhará como sempre o fez, com madeiras encontradas já sem vida. 
Durante esta época fará uma série de esculturas com madeira polida. Seu posicionamento 
próximo ao mar e seu aprimoramento na arte da fotografia, fizeram mais uma união. As 
esculturas depois de prontas eram colocadas na areia da praia, diante do mar, para serem 
fotografadas. O artista desta maneira buscava dar uma nova vida ao material encontrado morto, 
ao transformá-lo em esculturas. Sua intenção com as fotos seria dar a impressão de que o mar as 
tivesse trazido e, que estas formas de alguma maneira, fossem devolvidas à natureza. As 
impressões de papel sobre pequenas amostras recolhidas da própria areia, onde as marcas do 
movimento da água ficavam registradas durante a maré baixa, eram trabalhadas a partir de 
moldes de gesso, enfatizando seu olhar atento para a natureza. 
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Fig.32 - Frans Krajcberg, foto do catálogo da exposição 
de Frans Krajcberg no Centro Georges Pompidou. 
Fonte: Catálogo do Centro Nacional de Arte e de 
Cultura Georges Pompidou, 1975, capa. 
Fig.33 - Frans Krajcberg. Sem título, sem 
data, escultura em madeira 1,55 x 115 x 
45 cm. Fonte: SCOVINO, 2011, p.129. 
Fig.34 - Frans Krajcberg, esculturas em madeira polida, 
catálogo da exposição de Frans Krajcberg no Centro 
Georges Pompidou. Fonte: Catálogo do Centro Nacional 
de Arte e de Cultura Georges Pompidou, 1975. 
 
Fig.35 - Frans Krajcberg. Fotografia, sem título, 
sem data, escultura em madeira. Fonte: Catálogo 
Frans Krajcberg “Natura”, MAM-SP, 2008, p.74.  
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Os vários debates promovidos durante sua exposição no Centro Nacional de Arte 
Contemporânea em Paris (1975) foram motivadores, no sentido de levantar questões que sua 
própria obra impusera, sobre problemas ecológicos referentes à defesa da natureza, então 
ameaçada pela revolução tecnológica que se estendia a todo o planeta. Este momento, em que 
seus trabalhos promovem muitas questões a serem debatidas no campo da ecologia, será de 
crucial importância, fato que despertará no seu processo criativo uma forma de ampliar seu 
discurso: “Eu devia não somente trabalhar com a natureza, mas defendê-la no momento em que a 
terceira revolução tecnológica dava à loucura dos homens os meios absolutos de sua destruição.” 
(KRAJCBERG apud VIAN-MANTOVANI; LANORE in Dossiê Frans Krajcberg, MAM, 2005, 
p.9).  
Uma nova postura se coloca ao artista, o sentido maior de sua arte será daí por diante 
resgatado em diversas ações dirigidas à denúncia e proteção de questões ambientais.  Krajcberg 
faz várias viagens à Amazônia, acompanhado de Sepp Baenderek assim como de Pierre Restany 
que marca sua presença durante uma viagem ao Rio Negro em 1978 quando irá redigir o 
“Manifesto do Naturalismo Integral” ou “Manifesto do Rio Negro”. Pierre Restany irá expressar 
sua visão sobre a arte de Frans Krajcberg como uma forma alternativa que se impunha sobre sua 
prática artística
48
. 
A partir dos anos 1990 passará a participar de diversos e importantes eventos nacionais e 
internacionais sobre ecologia como o Congresso Internacional de Ecologia em Moscou e 
Conferência Mundial das Ações Unidas - ECO 92, no Rio de Janeiro. Sua obra coloca-se entre o 
estético e o político, seu empenho em defender a natureza se intensifica. 
                                                 
48 Da permanência amazônica entre junho e setembro de 1978, em companhia do pintor Sepp Baenderek e do crítico de 
arte francês Pierre Restany, surgiria o Manifesto do Rio Negro – Naturalismo integral , revelador de um novo conceito de 
naturalismo. O Manifesto parte da constatação de que “no espaço-tempo da vida de um homem, a natureza é a medida de sua 
consciência e de sua sensibilidade”, para chegar à certeza de que “a natureza original deve ser exaltada, como uma higiene da 
percepção, e um oxigênio mental: um naturalismo integral, gigantesco catalisador e acelerador de nossas faculdades de sentir, 
pensar e agir”. (Manifesto do rio Negro, 1978). 
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O gesto absoluto seria descarregar, tais quais numa exposição, caminhão de 
madeiras calcinadas, coletadas no campo. Minha obra é um manifesto. [...] Se 
pudessem pôr cinzas por toda parte, estaria mais perto daquilo que sinto. Que 
haja na minha obra reminiscências culturais, reminiscências da guerra, no 
inconsciente, certamente. [...] Mas exprimo o que tenho visto ontem no Mato 
Grosso, na Amazônia ou no Estado da Bahia. Eu mostro a violência 
contranatural feita à vida. Eu exprimo a consciência planetária revoltada [...]. 
(KRAJCBERG apud VIAN-MANTOVANI; LANORE in Dossiê Frans 
Krajcberg, MAM, 2005, p.11). 
 
Simultaneamente à Conferência Mundial das Ações Unidas sobre o meio ambiente - ECO 
92 - foi apresentada no MAM – RJ, sua exposição “Imagens do fogo” recebendo um expressivo 
número de visitantes
49
.   
Com suas fotografias,  esculturas e pinturas revela a tragédia que constitui a destruição da 
natureza. Recolhe, entre as cinzas das queimadas das florestas brasileiras, troncos calcinados que 
retornam à vida através da mão do artista. Porém, não é a beleza estética que importa, ao vermos 
suas esculturas escutamos o grito do artista, que luta pela conscientização sobre as consequências 
futuras da agressão ao meio-ambiente. 
Krajcberg comunica-se através da arte, semelhantemente como Vilém Flusser publica e 
ensina. O artista e o filósofo posicionam-se através da procura de verdades, apoiando-se em suas 
próprias forças, de influir em uma situação para sanar as falsidades que reduzem algumas 
questões de forma sistemática e que deturpam a visão, levando a acomodação do olhar. Para 
encontrar-se, de acordo com Flusser, a vida deverá ser vivida com doação de significado, o 
significado neste caso incorpora um caráter religioso, religioso no sentido da busca de uma 
purificação, na busca da verdade. Para Flusser este posicionamento indica “o caráter religioso de 
sua filosofia sem religião”. (BERNARDO, 1998, p.17).  
                                                 
49 Mais de 300.000 pessoas visitaram o espaço expositivo – MAM-RJ, “Imagens de Fogo”, 1992. 
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Assim, podemos pensar estas questões como muito próximas à busca dos românticos. O 
subjetivismo, o encontrar-se consigo mesmo para saber realmente quem se é, revela o sujeito 
transcendental e intuitivo, para além da experiência vivenciada, que ultrapassa os modelos, se 
questiona, questionando o mundo. 
Virar-se para si próprio, pelo menos uma vez na vida, e, a partir de si mesmo, 
tentar derrubar todas as ciências admitidas até então para tentar reconstruí-las, 
não implica, ao contrário do que possa parecer, a negação do passado ou do 
outro. Implica justamente a afirmação do passar do tempo e do outro [...]. 
(BERNARDO, 1998, p.19) 
 
Krajcberg alerta que com exceção dos índios, todos nós viemos de fora. Vilém Flusser 
comenta que o imigrante se transforma em catalisador da história de seu novo ambiente: “Sem se 
dar conta, porque, se não estivesse atordoado pelo choque da imigração deveria lembrar-se que, 
afinal de contas emigrou da história porque a história lhe é problemática a ponto de ser 
insuportável” (FLUSSER, 1998, p.36). O filósofo busca em “Fenomenologia do brasileiro: a 
procura de um novo homem”, uma perspectiva em que cada um possa ver com clareza a situação 
em que se encontra para poder orientar-se. Portanto, fomos adotados por esta terra que tem como 
marca a natureza exuberante. O artista Frans Krajcberg diz ter nascido neste “mundo que se 
chama natureza” e que foi aqui no Brasil, que seu contato com a natureza, pode restituir sua 
sensibilidade, sua consciência de ser homem e participar da vida, com seu trabalho e seu 
pensamento
50
. 
A liberdade proporcionada pelas florestas brasileiras, com sua variedade e movimento, a 
diversidade das cores das terras que encontrou em Minas Gerais e a possibilidade de sua 
utilização como pigmento para confecção de tintas, tornaram-se motivo para dedicar toda sua 
vida à arte e a luta ante ao descaso humano pela preservação da natureza. Vilém Flusser, ao falar 
dele mesmo no papel de tradutor de textos, como “um amontoado caótico de detritos de um Eu 
                                                 
50 Considerações a partir de relatos do próprio artista registrados no Dossiê Frans Krajcberg MAM-SP, 2005. 
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em vias de recompor-se como um Eu novo”, temos em Krajcberg um exemplo que se encaixa 
perfeitamente sob esta questão e, também, ao que diz o filósofo sobre saltar para a outra margem: 
“a passagem para o que ainda não se conhecia nem se sabia”. (Vilém Flusser, 1962 apud 
BERNARDO, 1998, p.13). 
É interessante analisarmos que, as várias semelhanças encontradas entre o percurso 
seguido por Krajcberg e o de Vilém Flusser - que escreve sobre sua experiência como um 
“intelectual brasileiro imigrado da Europa” – são reveladoras ao buscarmos paralelos entre o 
artista e as palavras reflexivas do filósofo. Para compreender tais reflexões é importante 
lembrarmos que ambos chegaram ao Brasil, assim como tantos outros imigrantes que para cá 
vieram, em um lugar completamente estranho ao que foi marcado em suas origens e cultura, 
muito distante do ambiente que vivenciaram anteriormente, assim como das paisagens que 
vislumbraram ou à língua que escutavam, aos hábitos e aos gestos que observavam, isto é, para 
quem vem de fora, o cenário encontrado mostra-se, como fora de contexto. É assim que Flusser 
irá referir-se quanto a esta situação vivenciada aos Bodenlos – título de sua autobiografia – que 
sugere algo como “sem chão” ou “livre de fundamentos”. (BERNARDO, 1998, p.15) 
Flusser (1998) fala de uma apatia brasileira, ao aceitar de forma tranquila muitas 
injustiças, fazendo-nos ver que o europeu, ao contrário possui uma responsabilidade demasiada, e 
que na luta ideológica rompeu-se em guerras e revoluções. Ao brasileiro, porém ele destaca a 
esperança, a esperança de um novo homem que aqui no Brasil encontra a possibilidade de 
revelar-se, justamente por não viver em um país histórico, onde as ideologias vivenciadas acabam 
transformando-se em amarras ou correntes que ameaçam a liberdade do homem, o impedindo de 
encontrar-se consigo mesmo.  
Acredito que o artista Frans Krajcberg, ao nascer pela segunda vez no Brasil, como 
comentado anteriormente, seria na concepção de Vilém Flusser este novo homem, que sendo um 
“intelectual brasileiro imigrado da Europa”, ao encontrar a liberdade neste país, decidiu tomar seu 
caminho, independente das convenções ou regras que encontrou. Ao distanciar-se da situação de 
sua história de vida e de seu país de origem, soube através da imaginação e da superação da 
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situação, revelar-se como um “novo homem”, como exemplificado por Vilém Flusser (1998, 
p.32) ao citar as fases para o encontro consigo mesmo que, através de uma adequação a uma nova 
situação, modificou a situação de acordo com um plano: 
A sensação da desorientação, a angústia do beco sem saída, toma conta de nós 
apenas por momentos, e torna-se insuportável por períodos mais extensos. Pois 
são estes momentos fugazes que nos movem para darmos o passo para trás de 
nós mesmos. Retroceder, para podermos imaginar e depois compreender e, por 
fim, para agir decididamente. Pois estas são as fases de encontro consigo 
mesmo: distância, imaginação, conceito, ato; ou superação da situação,  projeto 
de um plano sobre a superação, adequação do plano à situação, modificação da 
situação de acordo com o plano. (FLUSSER, 1998, p.32). 
As fases descritas acima parecem se encaixar na trajetória vivida por Frans Krajcberg, 
que, no decorrer de cada momento descrito anteriormente, e que traçam o histórico de suas 
escolhas, decisões e mudanças, não se prende a preconceitos ou regras, envolve-se na 
heterogeneidade pela qual é formada o povo brasileiro, de forma a não limitar-se 
geograficamente, deslocando-se por vários territórios, experimentando cada lugar. A grande 
diversidade cultural característica do povo brasileiro pode ser considerada como facilitadora da 
ruptura dos elos de origem. O artista comenta sentir-se brasileiro, diz conhecer o Brasil de forma 
intensa, mais que muitos brasileiros natos. Viajou pelas diversas regiões do Paraná, Minas Gerais, 
Nordeste, Mato Grosso e da Amazônia, além de viajar para várias regiões do mundo, onde 
inclusive recebeu vários prêmios como em Paris, Veneza e recentemente no Japão que, no ano de 
2012, o concedeu o Prêmio Kondu – único artista brasileiro a receber este prêmio - que o 
condecorou como melhor Escultor do Mundo. Foi com o olhar atento para a paisagem, material 
para sua arte, que surgiu seu empenho em defender, denunciar e proteger o meio ambiente. Para 
isso ocupou-se na criação de obras entre esculturas, gravuras, pinturas e fotografias para revelar 
seu grito em defesa à natureza.  
Se quiser viver nesse ambiente como homem livre, deve abrir sua própria 
picada. “Homem livre” significa homem que vê sua própria situação de fora, 
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projeta um mapa sobre ela e age de acordo, que dá sentido ao seu ambiente, vive 
de acordo com este sentido, e assim o transforma em um mundo da sua vida. E, 
para que este sentido dado não seja mera fantasia, procura desvendar a realidade 
da situação em que vive. Portanto: pronto para alterar-se, a fim de alterar o 
mundo. (FLUSSER, 1998, p.57). 
Flusser (1998) comenta que o imigrante no Brasil acaba perdendo sua identidade própria e 
se diluindo entre as massas, por adaptar-se aos fios que passam a conduzi-lo neste outro 
ambiente. Para Flusser a massa urbana brasileira é muito diversificada não permitindo uma 
especificidade ou modelo único. Portanto, para o filósofo, as sociedades originais europeias que 
podem ser vislumbradas por detrás das gerações, nas várias regiões do Brasil, estão muito 
distanciadas de suas origens. E assim, desenraizadas, acabam por acomodar-se aceitando a 
estrutura que lhe é imposta como regra sem criar estruturas próprias ligadas tanto a sua origem 
como a nova estrutura em que se inserem. Este não é o caso de Frans Krajcberg, nada o impediu 
de traçar sua maneira de viver, no ambiente em que melhor se adaptou, independente das 
convenções, livre de regras e condicionamentos. Tornou-se brasileiro, porém não deixou de ser 
polonês, judeu, não esqueceu sua história, mas a transformou em outra, bem brasileira. 
Assim, ainda dentro de uma análise baseada em Flusser, nos dirigimos aos artistas que 
compõem este estudo. Frans Krajcberg se adapta as considerações que Flusser coloca para o 
surgimento de um novo homem, porque vive no Brasil, ambiente em que teve a oportunidade de 
libertar-se e criar uma nova situação para si mesmo, dando sentido ao seu ambiente, desvendando 
a realidade de sua situação de forma que buscou alterar-se com o intuito de alterar o mundo. O 
mesmo, porém, não poderá ser aplicado à Anselm Kiefer, que também é um imigrante ao 
considerarmos que, desde 1993 deixou seu país natal, a Alemanha para viver na França. Apesar 
da proximidade entre os dois países e considerando que o artista deslocou-se no mesmo 
continente, onde apesar da língua que se difere, a cultura mostra diversas congruências marcadas 
por fatos históricos que se unem. Assim a figura de Anselm Kiefer se distancia completamente da 
esperança do um novo homem sob a concepção de Vilém Flusser. Apesar da mudança de 
ambiente, ao contrário de Krajcberg, Anselm Kiefer levou consigo tudo o que representa sua 
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origem e que lembra sua história, não procurou transformar-se, mas ao contrário de uma possível 
permeabilidade ao novo ambiente, não se despregou de seu mundo e de sua história. Seus 
estúdios refletem, como cita Danièle Cohn em seu livro “Anselm Kiefer- Ateliers” (2012), um 
pedaço da Alemanha. A história da Alemanha, como comentado anteriormente, apresenta-se de 
forma constante em toda sua produção artística. Portanto, neste caso, o artista não se deixa 
transformar pelo novo ambiente, e sim o transforma. Concluímos que o ambiente em que o 
imigrante se encontra é fundamental para a formação do novo homem a que Flusser se refere. 
Flusser acredita no Brasil como o país em que a possibilidade de encontrar-se ainda é possível. 
Nas duas situações, porém, os dois artistas deixam, através de suas obras, a marca de sua própria 
identidade, como revelação de sua cultura dentro de um mundo globalizado. Para Flusser, 
defasagem é o resultado da falta de vivência. Para ele, o vivenciar é um modo de ativação. Os 
artistas citados comunicam-se através da arte por fatos vivenciados, direta ou indiretamente, 
assim sentimos a veracidade da mensagem que comunicam.  
Vilém Flusser também considera que certas formas se repetem ao longo da história. “Há 
semelhança curiosa entre a arquitetura helenística e a rococó, ou entre templos hindus do século 
VI e as igrejas espanholas do século XVII, ou entre as construções persas do século VI a.C e as 
construções fascistas do século XX” (FLUSSER, 1998, p.75). Assim refere-se que a aparente 
diversidade de formas na natureza não é tão grande e que podemos perceber muitas semelhanças 
ao observarmos as plantas ou os animais. Este fato nos remete a algumas reflexões de Goethe, 
sobre a procura da planta originária, citado anteriormente neste texto. 
 
Parece pois que a natureza dispõe de repertório limitado de formas (talvez 
limitado pela própria estrutura da matéria), e que o espírito humano é igualmente 
limitado no seu repertório de formas a serem impostas sobre a natureza (quiça 
por razões semelhantes). Por isso as formas tendem a se repetir (o que não passa 
de “explicação”, afinal de contas). Em outros termos, o espírito humano como 
ator no palco da história dispõe de número limitado de máscaras que reaparecem 
à medida que o espetáculo se desenvolve. 
Duas coisas não devem ser negadas com isto: que sempre aparecem máscaras 
novas (isto é, máscaras cujo uso anterior ignoramos) e que, toda vez que uma 
 145 
 
máscara reaparece, adquire novo significado. O que importa aqui é apenas 
manter em mente que há “fases” na história, ou seja, formas comparáveis, sem 
que se possa compara a comparabilidade. (FLUSSER, 1998, p.75-76). 
Torna-se muito interessante, portanto, pensarmos novamente na história da cultura 
desenvolvida por Aby Warburg, a partir de semelhanças entre as imagens de diversos tempos. 
Desde os primeiros capítulos buscamos traçar um percurso para que, ao final deste trabalho, seja 
possível a relação entre as obras dos artistas analisados nesta tese, com o intuito de formar novos 
laços que, como parte central desta pesquisa, permitem pensar em uma permanência romântica, 
aos aspectos espirituais e culturais que se assemelham, independente do tempo, e que se repetem, 
porém, de forma atualizada, como comentado por Flusser: “toda vez que uma máscara reaparece, 
adquire novo significado”. Assim, buscaremos retomar tais questões no final deste texto, ao 
apresentar lado a lado as imagens selecionadas, de cada um dos artistas e comentá-las através da 
análise de algumas considerações de Didi-Huberman em seus estudos sobre Aby Warburg. 
 
 
4.3- A Sonoridade do Grito do Artista se Propaga Através das  
Sinuosas Formas de suas Esculturas 
 
 
O contato direto com as esculturas de Frans Krajcberg nos traz a sensação de estarmos 
ouvindo a própria voz do artista. Sua busca incessante de resgate da natureza - com função mais 
ética do que estética - reflete-se através do material calcinado transformado em objeto artístico. 
Cada uma das obras deixa transbordar seu clamor, de sensibilidade e esperança, para 
conscientizar o mundo sobre “o caos da caminhada desumana em direção à destruição da 
natureza”. (PIVA, 2014, p.184).  
Seu grito ecoa por entre o silêncio de suas esculturas reunidas nos pavilhões - projetados 
pelo arquiteto Jaime Cupertino - no Sítio Natura, onde hoje se encontra a maior parte da produção 
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do artista. Guardadas em uma grande estrutura redonda coberta com telhado de sapê, obras de 
grande porte e de altura significativa, chegam quase a alcançar o teto elevado da construção.  
 
 
 
 
Neste local, as esculturas encontram-se dispostas muito próximas uma das outras, o que 
impossibilita a visão de todas elas. Algumas ainda embaladas, envoltas em plástico bolha - por 
terem retornado há pouco tempo de algumas exposições – nos passam a sensação de quererem 
emitir seus sons, porém, impossibilitadas pelo material que as envolve, demonstram um estado de 
privação ou falta de liberdade que impede o ressoar de suas vozes. 
O conjunto de obras mais impressionantes encontram-se neste barracão principal. As 
esculturas feitas mais recentemente parecem nos atingir de forma dramática e nos despertam à 
sensação de sublime descrita nos capítulos iniciais deste texto. Também invocam a posição da 
arte justificar-se pela abrangência da reflexão crítica. 
Fig.36 - Frans Krajcberg. Esculturas, madeira e pigmentos naturais. Fonte: Sítio Natura, Nova 
Viçosa – BA, registros próprios em ocasião da visita a Frans Krajcberg em agosto de 2014.  
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             O material utilizado apesar de morto é matéria viva, suas formas intensificadas através do 
trabalho do artista e dos pigmentos naturais passam a nos questionar. Parecem mais fortes do que 
nós e sugerem um ar de imponência através de suas dimensões grandiosas. Todas juntas, 
dispostas de forma aleatória, formam um grande conjunto que parece dialogar entre si. Apesar do 
artista não estar presente entre elas, seu discurso de revolta pode ser escutado, algumas parecem 
gritar, outras nos amedrontam, outras ainda embaladas, sugerem a privação, como que exiladas 
de seu lugar, de sua vida. Entre o conjunto das esculturas, a que Krajcberg intitulou “Pulmão do 
Mundo”, com a qual o artista foi condecorado com o Prêmio Enku, no Japão em 2012, como 
comentado anteriormente, destaca-se entre as demais. Sua forma peculiar nos esboça uma figura 
humana, sugerindo pulmões tomados pelas cinzas e fumaça, o trágico e cadavérico é revelado 
nestas madeiras retrabalhadas, que por vezes indicam bocas, que ensaiam gritos nunca escutados. 
Fig.37 - Sítio Natura – Local onde se encontram grande parte do acervo de esculturas do 
artista. Fonte: registros próprios em ocasião da visita a Frans Krajcberg em agosto de 2014. 
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Como em um momento de espera, talvez o mesmo vivido pelo o artista que almeja ações 
concretas de preservação do meio-ambiente, estas obras aguardam seu espaço definitivo.   Elas 
deverão ocupar, futuramente, mais cinco pavilhões a serem construídos (informação verbal) 
51
 - 
cujo projeto está em andamento pelo arquiteto Jaime Cupertino -, para a consolidação de um 
desejo de Frans Krajcberg, o de transformar o Sítio Natura em um Museu que levará o seu nome.  
                                                 
51
 Lú Araújo é mantenedora da Pousada Cheiro de mar no município de Nova Viçosa. Tem acompanhado e dado apoio 
a vários eventos e necessidades de Frans Krajcberg. Conserva em seu escritório importantes livros, catálogos e registros do artista. 
Segundo Lucineide, Frans Krajcberg já tem pronto os esboços de como quer as construções, e aguarda somente o projeto de 
execução do arquiteto. Estas informações aconteceram em ocasião de minha estadia neste local para concretização da visita ao 
artista Frans Krajcberg em agosto de 2014. 
 
Fig.38 - Frans Krajcberg. Escultura, madeira e 
pigmentos naturais. Fonte: Sítio Natura, Nova 
Viçosa – BA, registros próprios em ocasião da 
visita a Frans Krajcberg em agosto de 2014.  
 
Fig.39 - Frans Krajcberg. Pulmão do 
mundo, escultura, madeira e pigmentos 
naturais. Fonte: Catálogo da Exposição do 
Prêmio Enku, Japão, 2012.  
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Dois pavilhões que podemos visualizar neste espaço - um concluído e outro em fase de 
finalização - revelam a mão do artista. Troncos retorcidos se entranham por toda parte inferior de 
sustentação de uma estrutura suspensa. Troncos feitos de cimento que, ao caminharmos por entre 
eles, nos dão a impressão de serem de madeira, como extensão das obras do artista, que abrigadas 
no interior do pavilhão parecem procurar alcançar o espaço exterior, demonstrar movimento, uma 
dinâmica que a própria matéria orgânica emana, o desejo de retornar à vida, à natureza. Como 
mãos suplicantes tornam-se o espelho da indignação do artista ante as queimadas, aos 
desmatamentos e à falta de conscientização do homem, que ao destruir a natureza destrói a fonte 
de sua própria subsistência.  
O segundo pavilhão, um pouco menor, não possui nenhuma obra exposta, pois ainda 
encontra-se em construção. As duas construções, porém, são como grandes esculturas, suas 
formas orgânicas de troncos e folhas, assim como suas curvas sinuosas, sugerem seu surgimento 
do solo de areia, que se erguem como uma planta que cresce em direção ao alto, exposta ao 
movimento do vento, ao calor do sol e ou à transparência da chuva.  
Todos os detalhes da construção têm a marca do artista, as escadas que alcançam o piso 
superior acompanham o mesmo movimento dos troncos que se retorcem nas curvas da 
arquitetura. 
  
Fig.40 - Sítio Natura – Pavilhão já concluído que abriga parte do acervo de esculturas e pinturas do artista. Fonte: 
Sítio Natura, Nova Viçosa – BA, registros próprios em ocasião da visita a Frans Krajcberg em agosto de 2014.  
 
 
 
 
 150 
 
 
 
 
 
 Fig.42 - Sítio Natura – Pavilhão em fase de finalização que abrigará parte do acervo de obras de Frans 
Krajcberg. Fonte: registros próprios em ocasião da visita a Frans Krajcberg em agosto de 2014. 
 
Fig.41 - Visão do Sítio Natura, pavilhões construídos para abrigar as obras do artista Frans Krajcberg. Fonte: 
Sítio Natura, Nova Viçosa – BA, registros próprios em ocasião da visita a Frans Krajcberg em agosto de 2014.  
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 Fig.43 - Sítio Natura, interior do pavilhão que abriga esculturas, pinturas, fotografias e livros 
do artista Frans Krajcberg. Fonte: Sítio Natura, Nova Viçosa – BA, registros próprios em 
ocasião da visita a Frans Krajcberg em agosto de 2014.  
 
Fig.44 - Sítio Natura, escultura de madeira, 
pedaços de raízes e de madeira. Fonte: registros 
fotográficos próprios, agosto, 2014. 
 
Fig.45 - Ossada de três Baleias Jubarte, próprias da região, recolhidas 
e conservadas no Sítio Natura. Fonte: registros fotográficos próprios, 
agosto, 2014. 
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Ao entrarmos no pavilhão já concluído [Fig.40 e Fig.43], temos a visão das obras que 
expostas refletem os vários momentos da trajetória de Krajcberg. As raízes, os quadros de terras e 
de pedras, as impressões de folhas, as raízes conjugadas às sombras, a fotografia iluminada de 
uma floresta pegando fogo e até mesmo uma estante de livros do artista, destruídos pela água da 
chuva que invadiu uma de suas construções de madeira. 
Andando pelo espaço exterior encontramos a cada passo, alguns materiais recolhidos pelo 
artista em suas andanças pelas florestas e pelos campos. Resto de raízes, de cascas de árvores, 
troncos e até mesmo a ossada de três baleias jubarte [Fig.44 e Fig.45] encontradas na região .  
Seus funcionários estão a postos, recuperando as esculturas que devem ser restauradas, 
assim como novos trabalhos que serão criados sob a supervisão do artista. Muito ainda poderia 
ser dito, porém as imagens vão mais longe que as palavras. Assim será através das imagens que 
nosso diálogo com Frans Krajcberg será ampliado ao final deste estudo, e a cada espectador 
dependerá seu envolvimento com cada detalhe da obra, como uma viagem, que em meio a um 
universo diferente do que estamos acostumados a vivenciar, percebemos com mais cuidado cada 
passagem que nos invade o olhar. 
Um material sensível que nos pede a ultrapassar a matéria para nos lançarmos aos 
percursos que atingem novos campos de entendimento, de reflexão, nos permitindo a sensação de 
sermos nada, diante da grandeza do mundo e, da riqueza de formas, que a própria natureza nos 
entrega pronta.  
 
Temos consciência de que os ecossistemas são instâncias provisórias e em 
constante deterioração. Esses aspectos de temporalidade, ganância, destruição e 
violência (todos silenciosos mas constantes) são discursos cada vez mais 
constantes nas obras de arte contemporâneas. (SCOVINO, 2011, p.41). 
 
Os artistas a que nos referimos neste trabalho, de uma forma ou de outra, nos fazem 
pensar no ciclo próprio da natureza – de decadência e de renascimento, de morte e de vida. O 
olhar para natureza, porém, desloca-se do simples contemplar, do ciclo natural que ela emana, 
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para ser assombrado por visões trágicas. Nas fotografias registradas por Krajcberg, “a paisagem 
reflete suas chamas em nosso olhar”, e nos faz “percorrer outros espaços, que alargam fronteiras 
e ultrapassam delimitações”. (PIVA, 2014, p.179). 
 “A obra de arte não é um produto da natureza [...] A arte é uma obra humana; seu 
segredo, qualquer que seja seu modo de revelação, reside na significação das razões pelas quais o 
homem lhes produz”. (FIEDLER, 2011, p.116 – tradução nossa). 
 
O movimento expressivo do artista, que dá visibilidade à forma, traduz-se por 
uma maneira ativa, dotada de energia. Segundo Felipe Scovino (2011, p.27), 
“refletir sobre a obra de Krajcberg é pensar o próprio estado da arte: sua forma 
de atuação, sensibilização, experimentação e manifestação”. O pensamento é 
colocado sobre um exercício estético, “sobre o lugar do homem no mundo e sua 
relação com o espaço e a natureza”.[...] Questões que se referem à sensibilidade, 
das formas recolhidas e traduzidas de forma poética – a partir de visões trágicas 
da paisagem - por um artista que luta não apenas por uma constatação diante das 
inóspitas ações humanas em relação à natureza, mas por uma abertura maior da 
consciência. (PIVA, 2014, p. 178-179). 
 
Pierre Restany (SCOVINO, 2011, p.185), em “Manifesto do Rio Negro”, nos alerta para a 
necessidade de uma “consciência planetária” e aponta como, muitas vezes, opta-se por apenas um 
dos dois sentidos que vivemos hoje a natureza: “o ancestral, legado planetário, e o moderno, 
aquisição industrial e urbana”. Para Restany é importante que estes dois sentidos da natureza 
sejam vividos. 
 
Pode-se optar por um ou por outro, pode-se negar um em proveito do outro, mas 
o importante é que ambos os sentidos de natureza sejam vividos e assumidos na 
integridade de sua estrutura ontológica, na perspectiva da universalização da 
consciência perceptiva, o Eu abraçando o Mundo e tornando-se um só com ele, 
em consonância e harmonia da emoção entendida como a realidade última da 
linguagem humana. [...] O naturalismo como disciplina do pensamento e da 
consciência perceptiva é um programa ambicioso e exigente, que ultrapassa de 
longe as perspectivas ecológicas atualmente balbuciantes. Trata-se de lutar 
muito mais contra a poluição subjetiva do que contra a poluição objetiva, muito 
mais contra a poluição dos sentidos e do cérebro do que do ar ou da água. 
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(RESTANY, “Manifesto do Rio Negro”, Alto do Rio Negro, 1978. Na presença 
de Sepp Baendereck e Frans Krajcberg – MAM, 2008, p.11). 
 
 
Frans Krajcberg, através de sua produção artística, nos intima a acolher ambos os sentidos 
procurando uma harmonia, uma integração e percepção da realidade de um mundo transformado, 
globalizado, uma consonância entre o Eu e o Mundo, uma busca pela conscientização do planeta. 
“Afinal de contas, a natureza é, e ela nos supera na percepção de sua própria duração. No espaço-
tempo de uma vida humana, a natureza é a medida de sua consciência e sensibilidade.” 
(KRAJCBERG, 1992 apud MAM, 2008, p.7). 
 
A obra de Krajcberg nos faz pensar como a arte pode atuar de forma incisiva 
sobre a reflexão. A estética como teorização do sensível, pode desempenhar um 
importante papel quanto ao entendimento do homem em relação ao espaço e ao 
uso que faz dele. A natureza incendiada revela as atrocidades que permanecem 
na história humana de todos os tempos. O relevo fraturado que se impõe em 
nossas vidas, tanto através de questões políticas como culturais, mostram o caos 
da caminhada desumana de destruição da natureza. (PIVA, 2014, p. 184). 
 
 
Segundo Giorgio Agamben (2010), contemporâneo é aquele que vive o presente, enxerga 
suas sombras e as projeta sobre o passado com a esperança de alcançar respostas “às trevas do 
agora”. Krajcberg é contemporâneo porque “é aquele que percebe o escuro do seu tempo como 
algo que lhe concerne e não cessa de interpelá-lo, algo que, mais do que toda luz, dirige-se direta 
e singularmente a ele [...] é aquele que recebe em pleno rosto o facho de trevas que provém do 
seu tempo.” (AGAMBEN, 2010, p.64). 
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4.4 -  Carlos Vergara e as Ruínas da Opressão: 
O Apagamento das Marcas da História nos Escombros da Implosão 
 
 
A memória da Guerra, que se instaura como condutora de reflexões que se estendem para 
o campo da arte mostra-se marcante, como analisado anteriormente, entre as produções de 
Anselm Kiefer e Frans Krajcberg. A história destes artistas por vezes diverge-se e por outras se 
converge, mostrando muitas aproximações em vários aspectos. A vivência efetiva da Guerra e o 
direcionamento de suas criações às questões ecológicas, no caso de Krajcberg, ou à memória e 
reflexão do fato que se estendeu através de um inconsciente coletivo e que é marcado pelo tema 
das ruínas e do passar do tempo, na obra de Kiefer, possuem em comum uma cultura marcada 
pelas cinzas da Segunda Guerra Mundial. 
Tanto Kiefer como Krajcberg, conservam sua identidade europeia e revelam questões 
ideológicas na construção de suas criações artísticas, que misturam os campos da ética, da 
estética e da política. A natureza torna-se o meio revelador de histórias que foram, e ainda são 
encobertas por visões que se distanciam da verdade.  
Podemos pensar o Brasil como um país não histórico como o considerou Vilém Flusser? 
Em alguns aspectos podemos facilmente concordar com o filósofo, visto que, se retomarmos seu 
pensamento sobre “os fios impostos”, próprios dos países que foram marcados por uma história 
densa e dolorida, suas considerações mostram-se verdadeiras. Concordamos que o Brasil 
possibilita o surgimento de um novo homem e exemplificamos esta questão através da análise 
feita anteriormente sobre a trajetória artística de Frans Krajcberg, que escolheu o Brasil para 
viver. Porém o Brasil possui uma história, uma história recente, que se inicia com os 
colonizadores, com as injustiças com os índios, com a exploração do trabalho escravo, com o 
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contrabando das riquezas naturais e com o próprio desmatamento e derrubada das matas, que já 
eram registradas e questionadas há muito tempo
52
.  
Arraigado à cultura brasileira, o sentido de fartura, do país das florestas e natureza 
exuberante, com recursos naturais ilimitados, foram se propagando pelos que não sofreram 
diretamente as limitações impostas pela Guerra. Hoje, o desvelar de um cenário agonizante, que 
vislumbramos sobre os desmatamentos na Amazônia – pulmão do mundo - e exploração de 
recursos naturais de forma descontrolada e excessiva é revelado por quem vivenciou momentos 
de escassez e de dor. O artista Frans Krajcberg nos apresenta o retrato da devastação, das 
queimadas e da falta de conscientização dos homens quanto à necessidade de preservação do 
meio-ambiente. O Brasil, na opinião do artista, é o país mais rico do mundo em questão de 
recursos e belezas naturais, mas há a necessidade de preservação e cuidado com tais riquezas. A 
arte, como vimos, pode tornar-se uma via de interferência entre nossos modos de percepção e de 
nossa tomada de consciência.  
A história é, portanto, um continuum que está a se formar a todo o momento. A arte, como 
núcleo de reflexão foi colocada em pauta a partir do projeto romântico alemão. Este trabalho tem 
como objetivo demonstrar, através da análise da obra de alguns artistas da atualidade, que a 
reflexão a partir da observação das obras de arte, pode nos revelar a via de acesso à verdade. 
Verdade que não se estende ao olhar de todos, mas que permite a possibilidade a alguns, de tirar 
os véus que a encobertam.  
                                                 
52
 Podemos citar como exemplo, a obra de Félix-Émile Taunay: “Vista de um mato virgem que está se reduzindo a 
carvão”, do ano de 1843, e que faz parte do acervo do Museu de Belas Artes do Rio de Janeiro. A historiadora da arte Cláudia 
Valladão de Mattos, que analisou profundamente a obra do artista, cita em “Paisagem, Monumento e Crítica Ambiental na obra de 
Félix-Émile Taunay” que a obra do artista já revelava uma preocupação com destino das florestas brasileiras, observando que 
grande quantidade da mão de obra escrava existente no Brasil no início do século XIX, permitia que os campos fossem 
derrubados, e muitas vezes queimados, para a ocupação da lavoura ou pecuária, mesmo que posteriormente nem mesmo fossem 
utilizados.  
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Não possuímos as marcas visualmente destruidoras da Guerra que foi sentida pela cultura 
europeia. Mas possuímos fatos catastróficos que acabam por serem velados pela cultura do 
brasileiro.  
 
 
Agora, nos dirigiremos a um brasileiro, um brasileiro nato, que foi presenteado com a 
alegria de viver no Brasil, um artista que revela a natureza brasileira através de suas formas 
sinuosas e delicadas, estampadas na diversidade de cores próprias do Brasil. 
Carlos Vergara, é um artista que recolhe as marcas da paisagem, sejam elas brasileiras ou 
de outros mundos. Sente orgulho de ter nascido nesta terra e de poder revelar nossa rica natureza. 
Sua história mostra um percurso em que registra os vestígios dos vários lugares por onde passou. 
Como Krajcberg utiliza-se da paisagem brasileira para revelar suas criações, porém as reflexões 
sobre a arte de cada um deles é dirigida a anseios distintos. É interessante ressaltar que a 
trajetória artística de Carlos Vergara cruza-se entre os caminhos de Frans Krajcberg, quando se 
Fig.46 - Frans Krajcberg – Fotografia, anos 1960 até os dias atuais, 
acervo do artista. Fonte: MAM- SP, 2008, p.20. 
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encontram em Minas Gerais, atraídos pela natureza e pelas cores infinitas que o minério das 
terras de Itabirito oferecia.   
 
Em 1973, guiado pelo amigo Frans Krajcberg, fui ao interior de Minas Gerais, 
em busca de pigmentos naturais com os quais desenvolvi uma série de trabalhos 
para intervenção em projetos de arquitetura no Brasil e no exterior. 
(VERGARA, 2014, p.3). 
 
 
Em Vergara a questão que já tratamos anteriormente sobre a identidade brasileira, sob a 
visão de Vilém Flusser, se torna interessante na medida em que observamos que, para o 
desenvolvimento de sua prática artística, ele irá buscar no solo brasileiro, o encontrar-se consigo 
mesmo. Seu contato com Krajcberg durante sua trajetória coloca esta questão em evidência. 
Vergara relata que foi convidado a executar, nos anos 1970, um painel em Paris (Lojas Varig) e 
queria fazer “alguma coisa brasileira, mas que não fosse nem piegas, nem folclórica” (informação 
verbal) 
53
, conhecendo o trabalho de Frans Krajcberg, pensou sobre a utilização dos minérios das 
terras de Itabirito para poder alcançar o que desejava. Encontraram-se quando Krajcberg ainda 
estava estabelecido no Pico de Cata Branca (região de Itabirito), onde tiveram a oportunidade de 
recolher alguns materiais juntos, momento em que foi iniciada uma grande amizade entre eles 
que perdura até os dias de hoje. Carlos Vergara seria também um dos artistas integrantes da ideia 
de formar a comunidade cultural de Nova Viçosa citada anteriormente
54
. 
 
Krajcberg me revelou os minérios, os pigmentos... Meu trabalho tem um ponto 
de contato com o dele que é através desta rusticidade, esta coisa bruta... Se existe 
uma pintura inventada no Brasil, foi inventada pelo mestre Ataíde, em Minas 
Gerais, com pigmentos naturais. Quando fui para Ouro Preto, perguntei sobre as 
                                                 
53
 Informações dadas pelo próprio artista em uma entrevista a mim concedida em julho de 2014, em ocasião da 
montagem de sua exposição no espaço Bolsa de Arte- SP. 
54 Conversa registrada em vídeo durante minha visita ao Sítio Natura em Nova Viçosa (2014). Frans Krajcberg, em uma 
conversa descontraída, afirma a amizade que permanece entre ele e Carlos Vergara, relatando que até hoje existe o sítio que ainda 
conserva o nome do artista, “Sítio Carlos Vergara”. Ao fazer o comentário sobre Vergara salienta: “é um grande amigo e um bom 
talento”. 
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pinturas de mestre Ataíde, que tintas ele tinha usado e disseram: - pigmentos 
naturais [...].  
Limonita de Itabirito, óxido de ferro, pintura do século XVII [...] do mestre 
Ataíde, em Minas Gerais com os pigmentos naturais. (E explica) Não havia 
condições de pedir a quantidade (suficiente) de tinta que se precisava para pintar 
as igrejas, que viesse da Europa. O Brasil que tem uma gama violenta (de cores 
derivadas) do óxido de ferro [...] que é a mesma cor que ele trabalhava e que 
Krajberg trabalha. O azul era a única cor que ia do Rio de Janeiro para Minas 
Gerais. (VERGARA, informação verbal, 2014) 
55
. 
 
 
As monotipias de Vergara são trabalhos relevantes em sua produção artística. Sua prática 
de aderir tecidos sobre uma superfície, seja ela natureza, areia, cimento, pisos ou parede, para 
recolher as marcas do lugar, são sempre reveladoras de outra visão, mais reflexiva ou espiritual. 
Assim trataremos aqui questões próprias de seu trabalho “Liberdade” por encaixar-se em nossa 
proposta e conduzir-nos a traçar alguns paralelos com questionamentos já discutidos entre as 
ruínas e paisagens trágicas de Anselm Kiefer e Frans Krajcberg.  
A obra de Carlos Vergara, nesta investigação, como comentado anteriormente, estará 
restrita às considerações sobre sua exposição “Liberdade”. Podemos lembrar, desde já, sobre a 
relação das obras com o espaço expositivo que, em São Paulo aconteceu no Memorial da 
Resistência (2012). Esta exposição tratou da demolição do Complexo Penitenciário Frei Caneca 
no Rio de Janeiro. No espaço onde as obras foram expostas funcionou, até 1983, a seção paulista 
do departamento de Ordem Política e Social. As obras de Carlos Vergara, portanto, puderam ser 
vivenciadas, em um local que inspira a mesma atmosfera de opressão que foram registradas pelo 
artista. 
 
Diante do desaparecimento iminente e inevitável de vestígios materiais daquele 
complexo de edificações penais, o artista se propôs a acompanhar seu curso e a 
reter, valendo-se de técnicas variadas que experimentou e desenvolveu ao longo 
                                                 
55
 Informações dadas pelo próprio artista em uma entrevista a mim concedida em julho de 2014, em ocasião da 
montagem de sua exposição no espaço Bolsa de Arte- SP. 
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de décadas, rastros da história de disciplinamento afetivo e social urdida naquele 
espaço [...] Carlos Vergara captura, na superfície de tecidos, restos de chão e 
paredes, além de fragmentos de objetos então ainda encontrados no lugar. 
(ANJOS, 2012, p.2). 
 
 
De acordo com a citação de Moacir dos Anjos, o artista envolve-se de forma efetiva com 
o lugar que fora implodido – que de certa forma conviveu, pois fazia parte da paisagem que podia 
avistar da janela de seu ateliê -, percorrendo suas ruínas, recolhendo os vestígios que restaram nos 
escombros, transformando-os em registros de sua arte, que passam a participar da história de 
forma permanente através de suas obras.  
Frederico Coelho
56
 (2012, p.03) diz que “esta exposição, antes de tudo, exibe um 
espanto”. São muitas as questões que envolvem o tema da “Liberdade”, o autor faz algumas 
conexões com a prisão iluminista, com sua “degradação inevitável”. Também em Vergara 
percebemos os fragmentos que ao longo do processo de trabalho passam a ser percebidos como 
um todo. Os meios utilizados pelo artista são variados entre pinturas, aquarelas e fotografias 
incorporadas em suportes conectados com as grades das celas originais, onde presente e passado 
se entrelaçam.   
 
Esta exposição, antes de tudo, é um espanto. Um espanto perante essa crise 
permanente de nossa condição humana que atravessa os séculos e o ofício de um 
artista. Em um mundo pleno de tragédias, o que pode falar a arte diante delas? 
[...] assim, a implosão do Complexo arremessou Vergara em uma investigação 
sobre a nossa civilização e os pesadelos que nos habitam. Pois o fim físico da 
prisão não significa seu fim histórico. (COELHO, 2012, p.3). 
 
 
Vergara irá descortinar por detrás da poeira que cobriu o horizonte do Rio de Janeiro, em 
2010, por ocasião da implosão do Complexo Presidiário Frei Caneca, questões que a visão do 
artista não permitiu que ficassem soterradas entre os escombros da implosão.  Seguindo a 
                                                 
56 Frederico Coelho é professor de literatura da PUC- Rio e pesquisador 
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verdade, constrói um trabalho que desvia o olhar da natureza e nos coloca entre paredes marcadas 
por condições desumanas, que em seus fragmentos mostram a passagem de vidas destituídas de 
liberdade. Uma paisagem fragmentada em que os destroços, entre cimento e ferro retorcido, 
tornam-se material para criação. Não falamos em sua obra de uma grande Guerra, mas de 
pequenos fatos que se tornam grandes. Nesta série de trabalhos que fizeram parte da exposição 
intitulada por ele “Liberdade”, Carlos Vergara através do poder de sua arte, de transformar o 
trágico em poesia, busca um olhar mais atento para o cuidado com a condição humana.  
Segundo informações da Fundação Vale, que contribuiu com este projeto, o Complexo 
Presidiário Frei Caneca foi construído entre os anos de 1833 e 1850 no Rio de Janeiro, “como 
prisão modelo do Império brasileiro”. Em 2010 aconteceu a implosão do último de seus 
pavilhões, que o artista Carlos Vergara pode observar da janela de seu ateliê no bairro de Santa 
Tereza no Rio de Janeiro. (VALE, 2012, p.10). 
Com as devidas autorizações Vergara pode penetrar neste espaço antes mesmo de sua 
implosão. Conta que antes de executarem a ação de extinguir este prédio, houve uma preparação - 
momento em que as portas das celas deveriam ser retiradas, para o aproveitamento do metal na 
indústria e, os buracos que iriam receber a dinamite deveriam perfurar as paredes. 
Foi, portanto em dois momentos, como comenta Moacir dos Anjos, que o artista foi ao 
encontro deste cenário, antes visto distante, durante muitos anos da janela de seu local de 
trabalho, para participar e sentir o espaço que deixava de ser ficção para tornar-se realidade. 
 
Os trabalhos que integram Liberdade são devedores, porém, de dois momentos 
precisos em que Carlos Vergara explora o lugar onde um dia foi o Complexo 
Presidiário Frei Caneca: quando ainda é possível percorrer alguns pavilhões 
abandonados e semidestruídos e, depois que eles vão de vez ao chão, quando 
tudo que havia ali se mistura em um monte de restos quase indistinguíveis. No 
primeiro instante é possível fixar imagens que evocam uma arquitetura feita para 
regular e corrigir corpos, enquanto que no seguinte são somente os fragmentos 
da instituição de disciplinamento que sobram como matéria para a produção dos 
trabalhos. (ANJOS, 2012, pp. 42-43). 
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A arte torna-se o meio pelo qual é possível questionar fatos que parecem inconcebíveis, 
que não podem ser descritos por palavras pela profundidade e diversidade de questões que 
envolvem, e que, ao serem expressos através da sensibilidade do artista, potencializam a reflexão, 
buscando atingir o espectador através do material poético. Os artistas citados nesta pesquisa são 
apenas uma amostra do poder que arte tem de falar diante deste mundo pleno de tragédias.   
Segundo Moacir dos Anjos (2012, p.42), o artista utilizou meios diversos para “capturar 
algo que se ausenta, que se desfaz de pronto como coisa física e aos poucos como matéria a ser 
lembrada”. A arte toma o poder ao mostrar de forma sensível o que seria terrível de ser contado. 
Não há hierarquia, entretanto, entre os meios e procedimentos usados, posto que  
precisa  do amparo uns dos outros para estancar algo que inevitavelmente acaba 
e se esvai com a passagem do tempo. Fazendo parte do mesmo esforço criativo, 
são instrumentos utilizados pelo artista para dar seu testemunho sobre um fato 
que não pode, ademais, ser narrado por uma fala ordenada que aspire à 
completude, mas pela sugestão de uma “atmosfera” que permite a intuição de 
significados. (ANJOS, 2012, p.42). 
  
 Fig.47 - Implosão do Complexo Presidiário Frei Caneca, 2010 – Rio de Janeiro. Fonte: Carlos 
Vergara “Liberdade”, Jornal/catálogo exposição Memorial da Resistência - São Paulo, 2012, p.19. 
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Em uma entrevista
57
 com o artista em julho de 2014 ele relata como surgiu inicialmente, a 
ideia da construção deste novo trabalho que então seria intitulado “Liberdade”. Mostrei a ele a 
foto do momento da implosão que selecionara entre as várias imagens de sua obra, guardada em 
meu computador, quando então o artista relata:  
 
Tudo começou quando cheguei de manhã no ateliê, abri o jornal e estava 
assim: “Amanhã 11h15 vão implodir a Frei Caneca”. Foi implodido em 
duas etapas. Esta foi a primeira etapa (foto).  Aí eu chamei uma equipe e 
filmei. Entrei em contato para entrar lá. Entrei em contato com o pessoal 
que estava fazendo a reimplosão. Os blocos que ficaram em pé têm uma 
preparação de tirar as grades. A implosão, que está na foto, foi primeira, 
que eu filmei. (VERGARA, informação verbal, 2014) 
58
. 
 
 
O artista conta neste momento, a sua relação como o morro de São Carlos, que aparece ao 
fundo da foto, e sua amizade com Hélio Oiticida
59
. Portanto, a partir de uma imagem, muitas 
lembranças são entrelaçadas. Este momento, da destruição do primeiro edifício levou-o a buscar 
mais de perto todo o processo de apagamento que viria a se instaurar com ele. Porém, o artista 
não deixou que tudo se reduzisse a pó, sem procurar registrar as marcas que poderiam deixar viva 
esta história.  
 
                                                 
57
 O artista Carlos Vergara me recebeu no espaço expositivo Bolsa de Arte em São Paulo, no dia 23 de julho 2014, 
durante a montagem de uma nova exposição de pinturas recentes e algumas esculturas. Durante uma longa conversa me contou, 
entre muitas outras fases de seu trabalho, sobre como aconteceu, desde o início, a ideia dos trabalhos para a exposição Liberdade. 
58
 Carlos Vergara, entrevista concedida em 23 de julho de 2014 no espaço expositivo Bolsa de Arte, São Paulo. 
59 Carlos Vergara lembra que o artista pediu, em 1974, para que Vergara fizesse umas fotos do morro de São Carlos, 
porque tinha um amigo, passista da mangueira como ele, chamado Renô que morava no morro de São Carlos e estava preso na 
Frei Caneca. Assim dedicou a Cosmococa nº 9 (CC9 – Cocaoculta Renô Gone) para Carlos Vergara trabalhar sobre ela, nesta 
relação com Renô e seu envolvimento com as drogas no morro de São Carlos. Carlos Vergara conta que naquele momento a 
Cosmococa não evoluiu com ele. Mas, com a implosão do Complexo Presidiário, ele quis retomar o trabalho, a partir desta visão, 
que cobriu o morro com pó. Fala que agora, 40 anos depois, teve vontade de trabalhar com a “Cosmococa 9”. Explicou que para 
construção do trabalho, criou beliches onde dispôs cobertores, incluindo neste cenário, as grades das celas do complexo 
presidiário Frei Caneca que adquiriu para criação de suas obras. Uma projeção por entre as grades vai iluminando os cobertores 
com a imagem da implosão, que acontece ao contrário. Do pó a que foram reduzidos se erguem novamente, como na lembrança 
dos que por ali passaram. 
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Assim foi até o local, alguns edifícios que estavam sendo preparados para a implosão 
puderam ser percorridos sem nenhum risco. As celas haviam sido retiradas e os buracos que iriam 
receber a dinamite já se mostravam aparentes. Carlos Vergara conta sobre o peso que o lugar 
emanava, os registros nas paredes de almas aprisionadas remetiam “ao avesso de ser livre” 60, e 
traziam uma atmosfera de tristeza e reflexão.  
                                
 
                                                 
60 O “Avesso de ser livre” é o título dado por Moacir dos Anjos para o texto de sua autoria que faz parte do livro 
Liberdade que se refere a exposição do mesmo nome que aconteceu no Memorial da Resistência em São Paulo e no Parque Lage 
no Rio de Janeiro onde puderam ser apreciados os trabalhos executados por Carlos Vergara a partir da implosão do Complexo 
Presidiário Frei Caneca. 
Fig. 48 – Carlos Vergara, fotografia, 2010. Complexo 
Presidiário Frei Caneca.  
Fonte: Liberdade/Carlos Vergara, 2012, p.6. 
Fig. 49 – Carlos Vergara, fotografia, 2010. 
Complexo Presidiário Frei Caneca.  
Fonte: Liberdade/Carlos Vergara, 2012, p.94. 
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O artista explica que ele, juntamente com sua equipe, fotografou e filmou o local. As 
portas das celas espalhadas pelo chão o sugestionaram a jogar sobre elas pó de carvão, para 
executar suas monotipias. Esteve ali dias e dias. Diz que seu trabalho é sempre uma imersão.  
Na Monotipia tem uma questão interessante porque monotipia é um trabalho 
feito ao contrário, é uma plotagem que você imprime pelo avesso, na verdade 
você não viu o que vai sair. Costumo dizer que tem uma parte que é como uma 
mistura de um jogo de dardos com um jogo de dados. Tem um desejo, agente 
escolhe um lugar que tem um código de sinais que te interessa. (VERGARA, 
informação verbal, 2014) 
61
. 
  Assim tenta capturar a impressão do lugar que, como afirma o artista, é sempre 
uma surpresa, quando retira o tecido que foi impregnado com material adesivo e sobreposto sobre 
o local escolhido.  
O que Vergara nos apresenta são os resquícios, os rastros, os moldes dos corpos, 
o alarido das celas, as escritas do tempo, os trapos da fuga frustrada, os pôsteres 
das musas nuas colados nas paredes, os sinais indeléveis da violência e da 
solidão. (COELHO, 2012, p.3). 
 
Sobre a imagem abaixo (Fig.50), Vergara explica: “era uma porta de solitária que estava 
no chão, que eu joguei pó de carvão um pouco por cima e imprimi” (informação verbal) 62. Diz 
que, de volta ao seu ateliê, com o material registrado em tecido, adiciona um pouco de cor ou, 
dependendo do resultado da impressão, nem uma interferência poderá mostrar-se necessária. Fez 
também muitos registros através de fotos, que serviram de base para alguns desenhos, como as 
aquarelas que eram trabalhadas como esboços para pensar na execução dos quadros. E assim 
reflete sobre a necessidade de sair do local para trabalhar no ateliê. 
                                                 
61
 Entrevista concedida por Carlos Vergara no espaço expositivo Bolsa de Arte em São Paulo, no dia 23 de julho 2014, 
durante a montagem de uma nova exposição de pinturas recentes e algumas esculturas. 
62
 Entrevista concedida por Carlos Vergara no espaço expositivo Bolsa de Arte em São Paulo, no dia 23 de julho 2014. 
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Pois eu acho que no fundo, aquela sensação lá dentro, de você ficar dias e dias 
visitando, o que tem lá de documentos, carteirinhas de visitante, “irmão”, 
“namorado”, “companheira”... espalhados  pelo chão...  
A sensação é muito trágica, coisas estão escritas na parede... “Deus me puna, 
mas não com toda sua força, para que reste alguma coisa de mim”. Este tipo de 
coisa, de insight, culpado, sabe... Tem uma coisa na tragédia humana que é 
muito pesada... (VERGARA, informação verbal, 2014) 
63
. 
                                                 
63
 Entrevista concedida por Carlos Vergara no espaço expositivo Bolsa de Arte em São Paulo, no dia 23 de julho 2014. 
Fig. 50 – Carlos Vergara, 2011, monotipia sobre lona crua, 200,5 x 140,5 cm. 
Fonte: Liberdade/Carlos Vergara, 2012, p.61. 
 
 
 167 
 
 
Se o artista revela com esta exposição “um espanto perante essa crise permanente de 
nossa condição humana”, como nos chamou a atenção anteriormente Frederico Coelho (2012, 
p.3), como podemos responder com este trabalho o questionamento do autor: “Em um mundo 
pleno de tragédias, o que pode a arte falar diante delas?”. 
Temos aqui um novo retrato da tragédia humana, que difere em alguns pontos das 
imagens que vimos anteriormente, das paisagens trágicas de Anselm Kiefer e Frans Krajcberg. 
Anselm Kiefer recriou a tragédia que não vivenciou, mas que o afetou profundamente. Em seu 
processo criativo, inicialmente, buscou registros para resgatar a memória do inconcebível. Frans 
Krajcberg vivenciou esta mesma história que Kiefer procurou resgatar, mas transformou-a em 
uma nova história. Continuou a lutar a partir do que vivenciou, nos limites do esgotamento, em 
favor da natureza, que passou a ser o material de seu trabalho, de sua criatividade e de sua razão 
de viver.  
Segundo Moacir dos Anjos (2012), o projeto “Liberdade” difere-se dos anteriores feitos 
por Carlos Vergara, apesar de utilizar toda sua prática adquirida em quase cinco décadas de sua 
trajetória artística, combinando diversos materiais, meios e procedimentos como o vídeo, a 
instalação, a monotipia, a pintura e a aquarela, a situação enfrentada é singular. 
 
Não por ser ápice de tudo o que fez ou por constituir, inversamente, ponto de 
partida para caminhos não trilhados; tampouco por resumir, de modo 
celebratório, seus vários inventos formais. O que distingue Liberdade é sua 
adesão irrestrita ao compromisso de colocar o poder de criação a serviço do 
entendimento crítico de um fato do mundo, tornando visível o que de outra 
maneira se afasta da vista e recordando o que poderia ser de outra forma 
esquecido. Compromisso de pôr a arte em proximidade ruidosa e produtiva com 
a vida que, embora presente em diversos outros momentos de sua produção, tem 
aqui a veemência de quem deseja o que não conhece ainda. (ANJOS, 2012, 
p.40). 
 
 
O compromisso, como nos diz Moacir dos Anjos, de instituir poder à criação no sentido 
de incorporar a ela o entendimento crítico, a reflexão e a conscientização de um fato são pontos 
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que podemos ressaltar como comuns aos artistas citados neste trabalho. Além do objeto desta 
tese, que pode afirmar que a reflexão a partir da obra de arte foi uma semente plantada pelo 
projeto romântico alemão e que permanece viva na atualidade. 
Mas temos agora, outra visão, de um artista que nasceu no Brasil. A seriedade que pode 
ser percebida neste trabalho de Carlos Vergara implica em muitas reflexões sobre os maus tratos 
e descuido com a condição humana. Mesmo que em outros trabalhos suas questões não sejam tão 
pesadas quanto  esta, sempre nos sugere reflexões que podem se dirigir para coisas boas ou ruins. 
Mas no fundo ele sempre tenta sacudir o espectador, para olhar de forma mais profunda para sua 
obra e daí extrair reflexões. Durante sua trajetória, seus temas sempre estiveram permeados por 
questões políticas e sociais, através dos quais o artista passa a solicitar um olhar mais atento do 
espectador. Através das ruínas do prédio implodido, o resgate da memória de algo que não existe 
mais permanecerá registrado nas obras de Carlos Vergara. 
 
Quando povoa com cores suas telas e desenhos e exibe a força imponente das 
grades amarelas como molduras da memória, Vergara está nos oferecendo um 
lugar para respirar dentro de um tema sufocante. Temos em suas imagens as 
portas abertas para um espaço que nunca desejamos conhecer e a possibilidade 
de não sucumbir completamente ao nosso projeto consciente de destruição do 
outro. (COELHO, 2012, pp.3-4). 
 
 
Esta experiência quase arqueológica, de procurar por entre os escombros as marcas e 
vestígios que envolvem parte da vida de pessoas encarceradas entre as grades amarelas resgatadas 
por Vergara, conta uma história. Num espaço, marcado pelo apagamento, insere-se uma 
variedade de questões e reflexões que se deslocam do campo estético para avançar entre os 
campos da ética e da política.  
Não que antes, através dos “rostos extasiados dos blocos de carnaval ou dos excessos 
imagéticos dos templos sagrados” (COELHO, 2012, p.4), estas questões também não pudessem 
ser discutidas, porém a natureza dos trabalhos era outra, distanciando-se do teor da tragicidade 
que emanou o projeto Liberdade. 
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O artista trabalhou com os blocos carnavalescos, com as Ruínas de São Miguel das 
Missões no Rio Grande do Sul, com as marcas das pegadas dos jacarés no Pantanal Mato 
grossense, com as Bocas de forno de Minas Gerais, com as plantas medicinais recolhidas 
próximo às indústrias Matarazzo no projeto Arte Cidade II - referência às sementes que se 
derramavam entre os trilhos do trem quando os imigrantes chegavam a São Paulo. Sempre, como 
artista viajante, foi buscar, até mesmo nas terras vermelhas da Capadócia, as marcas do ritmo de 
uma cultura, assim como recolheu através dos bueiros, as marcas de Londres, mostrando a união 
de muitos lugares registrados em seus lenços que foram reunidos como um grande panorama, na 
exposição Sudário (2014) 
64
.  
O artista faz sua escolha sobre aquilo que o toca, e explica ao comentar sobre algumas 
obras do artista Anselm Kiefer apresentadas na exposição Monumenta, que tive a oportunidade 
de lhe mostrar durante nossa conversa, a importância da cultura como direcionadora da expressão 
do artista.  
Eu não tenho os problemas que o Kiefer tem. Kiefer tem uma culpa. Ele tem o 
peso da cultura alemã que eu não tenho. Eu não posso fugir também e não posso 
ter medo, das belezas que dou de encontro em meu país. Um vai de encontro às 
tragédias e outro pode encontrar outro tipo de beleza. (VERGARA, informação 
verbal, 2014) 
65
. 
 
 
Para Carlos Vergara, o trágico na paisagem é um outro tipo de beleza, uma beleza que não 
é feita para corromper, é feita para induzir ao sutil. Anselm Kiefer nos faz descobrir entre os 
escombros das torres apresentadas na exposição Monumenta, a memória da tragicidade da guerra 
através da sutileza poética, que ativa a reflexão sobre o problema, assim como com Vergara, que 
registra uma história de injustiças e fatalidades através de cores e formas. Cada artista, porém, 
revela a sua própria paisagem trágica, falamos aqui sobre a subjetividade do artista, pontos que se 
cruzam e que se distanciam e que são regidos pelo que vivenciou cada artista.   
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 Carlos Vergara, Sudário, 2014. Exposição Museu de Arte Contemporânea (MAC) – Niterói e Museu Nacional do 
Conjunto Cultural da República – Brasília. 
65
 Entrevista, São Paulo, 23 de julho de 2014. 
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Trabalhar nesse assunto é também implodir a ideia da arte ter um território só 
seu desligado do real, afirma Carlos Vergara. Ele ainda ressalta que “a arte não 
pretende dar respostas a questões das áreas de antropologia, sociologia, história, 
mas pode tornar visíveis áreas sombrias da vida humana e com isso catalisar 
elementos para uma discussão mais densa e rica, em busca de respostas para a 
grande pergunta: Como viver junto?”, questiona Carlos Vergara. “É uma falácia 
pensar que a matéria da arte é só o ameno, o confortável, o que orna, como se 
não houvesse beleza no trágico. Seria a obra de Graciliano Ramos somente a 
descrição de uma experiência traumática? O autor não suplantou isso criando 
uma obra de arte literária? Um papel para a arte pode ser encontrar um novo uso 
para a beleza.”  (Pinacoteca do Estado, exposição “Liberdade”, Pinacoteca do 
estado de São Paulo - DOPS- SP 21 de julho à 14 de outubro de 2012). 
 
 
Carlos Vergara relata muitos fatos interessantes então relacionados com o Complexo 
Presidiário Frei Caneca, como por exemplo, a permanência nesta instituição de Graciliano 
Ramos, como preso político
66
. Foi neste presídio que ele escreveu o livro Memórias do Cárcere, 
um relato sobre o período Vargas, em que o autor narra o drama da experiência do 
encarceramento. Graciliano se pergunta sobre o porquê de estar ali e, procura adivinhar a razão 
do mecanismo social ter a necessidade de transformar as pessoas em bonecos. 
 
Afinal que valíamos nós? Estávamos ali mortos, em decomposição, e era 
razoável evitarem o contágio. Bom que se conservassem longe. Ninguém nos 
poderia oferecer uma dessas mesquinhas lisonjas indispensáveis na vida social; 
estávamos diante de uma verdade muito suja, e qualquer aproximação nos 
originaria vergonha e constrangimento. O resto da humanidade se afastava; no 
marasmo e no assombro, sentíamos que se afastava em excesso. Impossíveis os 
entendimentos: muros intransponíveis nos separavam. (RAMOS, 1953 apud 
MELLO, 2012, p. 16). 
 
 
  Carlos Vergara, conta que por influência de relatos de Graciliano Ramos cria a 
instalação “Empilhamento”. “No livro do Graciliano Ramos tem uma frase: ‘E agora todos nós 
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 Suspensas as liberdades democráticas, o Estado Novo, de 1937 a 1945, passou a encarcerar aqueles que colocavam 
em risco a ordem por defenderem ideias comunistas. Graciliano Ramos ficou preso  entre os anos de 1936 e 1937. Seu livro teve 
grande repercussão por ocasião de seu lançamento em 1953 e continua sendo uma referência literária importante. Estas 
informações têm como fonte “História da Construção do Complexo Presidiário da Frei Caneca”, por Marisa S. Mello no Jornal 
que acompanhou a exposição  (Liberdade, p.16). 
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estamos aqui, sem saber por que, empilhados, transformados em bonecos’.” (VERGARA, 
informação verbal, 2014) 
67
.  
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 Entrevista, São Paulo, 23 de julho de 2014. 
Fig. 51 – Carlos Vergara. Empilhamento, 1969/2012, papelão corrugado e caixas  
de papelão dimensões variadas. Fonte: Liberdade/Carlos Vergara, 2012, p.98. 
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O artista diz que seu trabalho “Empilhamento” está literalmente descrito nesta frase. Ele 
dispõe vários bonecos uns sobre os outros, amontoados, idênticos e ocos, com um material 
barato, frágil e descartável, o papelão. Montou este trabalho em 1968 no Rio de Janeiro, e em 
1969 em São Paulo e mais duas vezes em uma retrospectiva de sua obra em Porto Alegre e em 
2003 no Instituto Tomie Otakhe em São Paulo. Na exposição “Liberdade”, os bonecos 
empilhados tomam novamente seu lugar, como uma reflexão sobre o tratamento desumano de 
reduzir pessoas a objetos descartáveis. 
O artista Carlos Vergara (entrevista 2014) acrescenta que Silviano Santiago escreveu um 
texto fictício sobre Graciliano Ramos, como se o próprio Graciliano relatasse sobre o dia seguinte 
de sua liberdade do cárcere. Segundo o artista, trata-se de um poema maravilhoso, em que o autor 
descreve as angústias de Graciliano Ramos, arrasado por quase um ano de prisão, um romance 
chamado “Em Liberdade”. Partindo deste fato o artista acrescenta: 
E aí eu chamei o Silviano que é meu amigo e era amigo do Hélio - que eu 
conheci nessa época em 1974, ele era professor lá em Columbia -, para escrever 
um texto. E ele ficciona, como se eu estivesse pensando em ir fazer este trabalho 
(Liberdade). (VERGARA, informação verbal, 2014) 
68
. 
 
No livro “Liberdade”, portanto, temos este relato que Silviano fez especialmente sobre o 
trabalho vivenciado por Carlos Vergara em todo seu processo. Sua crítica enquanto escrita 
ficcional refaz o subjetivismo do próprio Vergara, percorrendo de modo fictício o espaço 
vivenciado pelo artista. Detalhes então revelados na obra de Vergara podem ser sentidos e 
imaginados. Silviano parece inserir neste contexto algumas referências pessoais, que embaralham 
a experiência vivida do artista e sua própria crítica à instituição prisional, assim como uma 
denúncia sociocultural. 
                                                 
68 Entrevista, São Paulo, 23 de julho de 2014. 
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“Liberdade”, apesar de parecer ser um tema deslocado em sua produção, não se afasta 
deste olhar sobre o que se mostra como retrato do Brasil. Segundo Frederico Coelho (2012, p.4), 
neste trabalho o artista utilizou “outras lentes para o olho atento que sempre captou com suas 
máquinas as ruas e os vastos campos do mundo”. 
 
Aqui, ele enquadra a solidão muda do espaço e mergulha no vazio desolador das 
celas vazias, dos escombros frescos, das armações de ferro em vísceras [...] nos 
coloca frente a frente com as ruínas rejeitadas de nossa história. Ele nos afasta 
do registro iluminado da fé e divide conosco esses buracos escuros do profano. 
(COELHO, 2012, p.4). 
 
 
Este trabalho de Vergara é de caráter realmente singular, ele não somente registra o 
desaparecimento do complexo presidiário, como persegue até o fim, o destino de seus resquícios, 
e assim produz também um filme, que fez parte da mostra, apresentado durante a exposição. O 
metal recolhido e transformado apresentava-se sobre o chão, em um amontoado de pregos. 
Durante a entrevista (julho de 2014), o artista comenta, como algo que não fora revelado na 
mostra, a relação entre o número de pregos produzidos a partir da transformação do aço, com o 
número de dias, aproximadamente, da existência do complexo presidiário Frei Caneca. 
 
[...] depois persegui para onde tinham ido, a Gerdau havia comprado o metal e 
fui atrás para ver no que havia se transformado, para ver a transformação. Fui 
filmar a transformação, eram 58.000 pregos e, foram aproximadamente os 58000 
dias que a Frei Caneca durou. (VERGARA, informação verbal, 2014). 
 
 
Percorrer o espaço da exposição significou participar de certa forma deste acontecimento 
– da implosão do presídio – e, sobretudo, experimentar espaços de privação e de tudo que de mais 
desumano possa existir. Ao mesmo tempo em que, desejaríamos estar longe de lugares como 
este, que nos assombram e nos fazem refletir sobre a miséria humana, a mostra “Liberdade” nos 
colocava do lado de dentro.  
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Fig.52 – Carlos Vergara. Instalação (celas de ferro e fotografia), 2012 Exposição 
Liberdade. Fonte: material cedido pelo Ateliê Carlos Vergara, RJ, 2014. 
Fig. 53 – Carlos Vergara, 2010, monotipia e pintura sobre lona 
crua, 230 x 145,5 cm. Fonte: Liberdade/Carlos Vergara, 2012, p.63. 
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Fig. 54. 
 
Fig. 54; Fig.55; Fig. 56 – Carlos Vergara, Instalação Exposição Liberdade. 
Fonte: Liberdade/Carlos Vergara, 2012, p.25; p.27; p.135. 
 
Fig. 55. 
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O caminhar por entre as grades de cor amarela, ainda com as marcas originais sobre elas - 
daqueles que permaneceram em um local para nós abominável -, transmitia o peso do ambiente, 
percebido através do trágico registrado nas celas expostas ou nas monotipias, como o 
recolhimento dos restos e das coisas que estavam lá, inseridos no registro fotográfico do local. 
Carlos Vergara (2014, entrevista) considera o olhar como alimento da alma.  Comenta 
sobre o poder da música - para ele, um poder ainda maior que o das artes plásticas -, pois 
possuem a capacidade de nos invadir, despertando áreas desconhecidas para nós mesmos. Mas, 
muitas obras visuais emitem seus próprios sons. Para ele, as obras de arte exigem um esforço 
para pensar mais profundamente, e assim, exploram regiões do sublime na medida em que nos 
surpreendem, pois perpassam o nível material se dirigindo ao espiritual.  
A diversidade de meios utilizados por Vergara na criação de seus trabalhos é uma maneira 
de adequar a ideia ao tema a ser explorado. Muitas de suas pinturas ou monotipias são executadas 
a partir da natureza. O artista ao comentar sobre o trabalho que fez em São Miguel das Missões - 
além de várias considerações históricas, políticas e sociais que o envolveram -, ressalta que a 
ruína “guarda uma vibração, que é de outra ordem, de outra energia, de outra dimensão”. Assim, 
percebemos que o sublime, a natureza, as ruínas e a memória transparecem no conjunto de sua 
produção artística. Em suas monotipias, a fragilidade e a incompletude são reveladas. O artista 
considera seu trabalho como um sinal. Para ele, todo trabalho depende do espectador: “têm várias 
formas de fechar os olhos, um é fechar fisicamente e o outro é fechar espiritualmente”. 
(VERGARA, informação verbal, 2014) 
69
.  
A paisagem para Vergara é desafiadora, através dela constrói grande parte de suas obras. 
Comenta sobre o visível e o invisível, para salientar que existem coisas que as pessoas nem 
sabem que existem, e que não conseguem alcançar. Trabalhar sobre uma área esquecida e revelar 
este lugar são, para o artista, desafios que o impulsionam a refletir, antes de iniciar o trabalho: “O 
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que vou falar? e como vou falar?” (informação verbal, 2014). Para ele não há um estilo, cada 
trabalho pede uma linguagem, busca tanto o sublime sombrio como a beleza sedutora. 
Na exposição “Liberdade”, Vergara deixa registrada imagens de um local que não 
vivenciou, mas foi vivenciado por outros. O artista comenta que, no fundo a arte existe para 
aumentar a compreensão, uma tentativa de nos equipar de forma mais intensa para compreender 
melhor a vida, nos permitindo uma espécie de vivência. “Existe um caldeirão que é a produção 
cultural, você vai até este caldeirão como em uma feijoada, e se serve, é sua a escolha”.  
(VERGARA, informação verbal, 2014) 
70
. 
Portanto, entre as obras observadas nesta pesquisa, há a percepção de que a semente 
deixada pelo projeto romântico alemão, mostra sua permanência na arte da atualidade. O sublime 
não se esconde mais no que é belo, mas sim no excessivo e no trágico. O que pôde ser observado 
nas imagens da exposição “Liberdade”, assim como nas paisagens trágicas de Anselm Kiefer e 
Frans Krajcberg. Se Schiller foi quem propôs a transposição do sublime da natureza para arte, 
acoplando questões históricas e culturais em suas reflexões, verificamos que a criação artística 
atual revela a continuidade deste mesmo pensamento sobre a arte, que mostra seu poder ao 
incorporar várias roupagens, que são escolhidas de acordo com a necessidade do que se quer 
comunicar. Paisagens incendiadas, paisagens catastróficas, ruínas de uma paisagem. O tema da 
paisagem se desloca na história e no tempo sem se deixar perder. Mesmo em meio ao fogo, à 
fumaça ou ao pó, mostra sua resistência e seu poder de potencializar a reflexão. 
 
 
 
 
 
                                                 
70
 Entrevista, São Paulo, 23 de julho de 2014. 
 178 
 
 
 179 
 
CAPÍTULO  4 
 
5. A PAISAGEM E SEUS FRAGMENTOS: 
 OS PRECIOSOS RESTOS DA CULTURA RECOLHIDOS NA 
CORRELAÇÃO ENTRE AS IMAGENS 
 
 
Os artistas Anselm Kiefer, Frans Krajcberg e Carlos Vergara, analisados no decorrer deste 
texto - dentro de suas propostas e seus universos de interesse -, terão neste último capítulo suas 
obras entrelaçadas. Para tanto, tomaremos emprestados os fantasmas citados por Didi-Huberman, 
em seu livro “A imagem sobrevivente: História da arte e tempo dos fantasmas segundo Aby 
Warburg”, onde o autor desliga-se das visões tradicionais da história da arte para debruçar-se 
sobre o poder das imagens. A sobrevivência de “fantasmas” que assombram a história da arte 
seria como vestígios de fatos culturais de diversos tempos, que passam a ser observados a partir 
da potencialidade então ativada por determinadas imagens.  
Assim, relacionaremos a seguir algumas obras dos artistas mencionados neste estudo, 
destacando questões sintomáticas que revelam o que assombra cada um deles. A cultura e a 
história entrelaçam-se ao sublime e às ruínas, à paisagem e ao trágico. 
As obras de Anselm Kiefer, Frans Krajcberg e Carlos Vergara pertencem a um mesmo 
tempo - a atualidade – e revelam o sintoma de uma permanente crise da condição humana que, ao 
reavaliarem o presente retomam memórias passadas que atravessam culturas distintas. 
Assim, é oportuno destacar mais uma vez o questionamento de Frederico Coelho, já 
citado anteriormente: “Em um mundo pleno de tragédias, o que pode a arte falar diante delas?” 
Buscaremos responder a esta questão, através da observação das imagens a serem relacionadas no 
decorrer deste capítulo. A relação entre elas buscará expandir a reflexão sobre contextos distintos, 
nos levando a pensar sobre algo que atinge de forma generalizada as preocupações que, 
perpassam o passado para atingir o contexto atual. Como um sintoma que se generaliza na 
atualidade. 
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Fig.57 - Caspar David Friedrich Fig.58 - Frans Krajcberg  Fig.59 - Anselm Kiefer Fig. 60 - Frans Krajcberg 
 
Fig.61 - Anselm Kiefer 
 
Fig. 62 - Carlos Vergara Fig.63- Caspar David Friedrich Fig. 64 - Anselm Kiefer 
Fig.65 - Anselm Kiefer  Fig.66 - Frans Krajcberg    Fig.67 -  Anselm Kiefer  Fig. 68 - Carlos Vergara 
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Didi-Huberman (2013, p.28) ressalta que os estudos de Aby Warburg não possuem 
contornos definíveis, e que em sua obra se pode observar um caráter “fantasmático” que “prende-
se a nossa impossibilidade, ainda hoje, de distinguir os limites exatos da obra warburguiana”. Os 
estudos de Warburg tornam-se interessantes por considerar as imagens como grandes fontes de 
conhecimento de um tempo - de uma cultura - que permeiam outros tempos. A obra de arte, por 
não pertencer a um único momento, se desloca, ultrapassando fronteiras e apagando limites. Não 
se pretende avançar neste trabalho sobre os estudos de Warburg, mas considerá-lo para um 
pensamento sobre a arte, em seus entrelaçamentos e continuidades, tendo como modelo uma 
visão sobre um estudo que não possui fechamentos, e sim muitas aberturas. 
A história poderia ser pensada como que guardada em um velho baú. As obras de arte 
poderiam ser o meio o pelo qual alguns fatos da história – individual ou coletiva - depositados 
através destas obras, proporcionasse a possibilidade de retomar sensações redescobertas. Abrir o 
baú seria reviver, cada um de acordo com suas lembranças, um tempo anterior que chega ao 
presente sem deixar de trazer com ele a poesia de um sentimento que renasce. 
 
As próprias imagens, nessa óptica de retorno de fantasmas, viriam a ser 
consideradas como aquilo que sobrevive de uma dinâmica e  uma sedimentação 
antropológicas tornadas parciais, virtuais, por terem sido em larga medida, 
destruídas pelo tempo. (DIDI-HUBERMAN, 2013, p.35). 
 
Ao considerarmos que, a partir do projeto romântico alemão, lançou-se a semente da 
reflexão a partir do objeto artístico - como o núcleo de reflexão
71
 -, e, como citado anteriormente, 
como crítica ao momento presente, relacionaremos as imagens a seguir como originárias destes 
fantasmas, que ainda rondam as obras de arte. Vários autores já citados nesta pesquisa reafirmam 
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 Ver “O conceito de Crítica de arte no romantismo alemão”, Walter Benjamin. 
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esta questão. Olivier Schefer (2005) 
72
 cita vários momentos da história, em que movimentos 
artísticos diversos mostram a herança do projeto romântico alemão em aspectos distintos, porém, 
nos restringiremos nesta pesquisa, a traçar nossas considerações somente sobre as obras dos 
artistas aqui citados. Assim, é importante observar que tanto Anselm Kiefer, como Frans 
Krajcberg e Carlos Vergara parecem compartilhar inquietações que giram em torno de um 
mesmo eixo. Os temas tratados por estes artistas, nesta investigação, estão voltados à reflexão 
sobre a condição humana e apontam para questões catastróficas da humanidade. Nesta proposta 
poder-se-ia incluir outros artistas, e mesmo algumas outras obras determinariam aspectos muito 
próximos aos que foram tratados entre os artistas analisados - levando-se em conta o aspecto das 
permanências românticas na arte contemporânea.  
 
Dizer que o presente traz a marca de múltiplos passados é falar, antes de mais 
nada, da indestrubilidade de uma marca do tempo – ou dos tempos – nas 
próprias formas de nossa vida atual [...] a “permanência da cultura” não se 
exprime como uma essência, um traço global ou um arquétipo, mas, ao 
contrário, como um sintoma, um traço de exceção, uma coisa deslocada. (DIDI-
HUBERMAN, 2013, p.47). 
 
Segundo Didi-Huberman, a imagem para Warburg, revelava uma condensação da forma 
de agir de uma sociedade e de sua época, “a imagem constituía um ‘fenômeno antropológico 
total’, uma cristalização e uma condensação particularmente significativas do que era uma 
‘cultura’ [kultur] num momento de sua história”. (DIDI-HUBERMAN, 2013, p.40). 
As imagens que serão observadas a seguir não revelam um único fato, ou uma história 
específica, mas sim se abrem e se deslocam no tempo. Tornam perceptíveis caminhos que não 
dizem respeito unicamente à expressão do artista de forma isolada, mas invocam a possibilidade 
de encontro entre eles, que muitas vezes – apesar da utilização de meios distintos - parecem 
                                                 
72 Ver “Ressonances du romantisme”, Olivier Schefer, 2005. 
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compartilhar uma mesma voz. Assim, cabe ao espectador encontrar uma resposta para o que a 
arte pode nos dizer. 
As imagens a seguir, abrem um leque de conexões que poderão ser feitas sobre as várias 
inquietações que foram evidenciadas na obra de Anselm Kiefer, na exposição Monumenta, e que, 
nos indicam um continuum de reflexões que poderão se estender sobre a exposição “Liberdade” 
de Carlos Vergara. Anselm Kiefer, analisado nesta investigação como um artista que revela 
através de algumas características de sua obra – como especificado inicialmente através das 
considerações de Danièle Cohn - certos aspectos que nos reenviam ao projeto romântico alemão, 
foi tomado no contexto desta pesquisa como um artista mediador. Considerando que, a relação 
entre as imagens da exposição Monumenta e às da obra do artista Carlos Vergara - específicas da 
exposição “Liberdade” – possam, ao serem colocadas lado a lado, potencializar novas reflexões 
que se estendam entre suas obras, sobre a questão de algumas permanências românticas ainda 
presentes na arte atual. 
As ruínas, presentes na obra dos dois artistas não se referem, como no Romantismo, a 
uma lembrança do passado, há um deslocamento que transpassa a questão da memória, dirigindo-
se para o espaço contemporâneo através da visão de escombros, resíduos, de espaços 
abandonados, da destruição e violência do homem contra o homem e da miséria da condição 
humana. A imagem não nos oferece apenas o presente, nos revela o passado, nos faz refletir sobre 
ele e sobre nossos desejos em relação ao futuro. Os sinais do futuro transparecem nas marcas do 
presente, então assombrados pelo passado. 
 
O tempo não faz apenas escoar: ele trabalha. Constrói-se e desmorona, 
desagrega-se e se metamorfoseia. Desliza, cai e renasce. Enterra-se e ressurge. 
Decompõe-se, recompõe-se; em outro lugar ou de outra maneira, em tensões ou 
em latências, em polaridades ou ambivalências, em tempos musicais ou em 
contratempos [...]. (DIDI-HUBERMAN, 2013, p.280). 
 
As obras a seguir, nos dirigem a reflexões que se cruzam e se entrelaçam, e que em um 
mesmo momento que se distinguem, também se embaralham. Kiefer nos coloca diante do próprio 
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material – o concreto - criado pelo homem para construir suas edificações. Destruído, 
despedaçado entre ferros que se retorcem, o desabamento de estruturas que deveriam servir para 
sustentar edifícios criados pelo homem e para o homem mostra-se longe de suas funções. As 
imagens nos mostram que nada permanece intacto, sem ser violado. Representam histórias, 
referem-se a elas, porém desdobram-se, saem do motivo principal de Kiefer, a Segunda Guerra 
Mundial, e direcionam-se para questões globais. 
Da mesma forma podemos voltar nosso olhar para a implosão de uma instituição falida, 
que a partir do momento de seu desaparecimento, não se permitiu o apagamento de sua memória, 
então registrada na obra de Carlos Vergara. A destruição efetiva das estruturas de concreto  deixa 
transparecer a preocupação sobre a condição humana, então colocada em pauta. As fotos nos 
mostram não somente ferros retorcidos entre pedaços de concreto, mas marcas de pessoas que 
permaneceram parte de suas vidas em um ambiente desumano. Enquanto Kiefer cria suas 
próprias destruições para buscar reflexões de algo que assombrou sua vida antes mesmo de seu 
nascimento, Vergara se assombra com os fantasmas de um espaço que pôde vivenciar e registrar 
no momento de seu desaparecimento. 
É interessante observarmos como os tons de cinza prevalecem nas imagens da exposição 
Monumenta e nos remetem à Guerra, aos campos de concentração, às cinzas dos corpos 
incinerados durante o holocausto. Buracos, pedras, fragmentos de concreto espalhados pelo chão, 
desordem e caos, e entre eles, em uma das imagens, podemos ver um livro, um livro de chumbo, 
que talvez guarde para sempre, para além da destruição humana, o registro de uma civilização 
que se esvaiu no caos, nas marcas registradas nas placas de chumbo. O chumbo utilizado por 
Kiefer, como já citado neste trabalho, além de registrar marcas que nunca se apagam, é um 
material resistente, porém flexível. Podemos refletir sobre este material em contraposição à 
condição de nossa sociedade que, com sua pouca flexibilidade torna-se propensa à sua própria 
destruição - provocada por ganâncias, guerras e destruições. A ausência humana, nestas imagens, 
indica sua total fragilidade e dirige nosso olhar para a própria humanidade. A memória é 
resgatada pelos restos do que foi outrora construído e que o tempo transformou. 
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Propõe-se, portanto, observar a associação de imagens que será feita a seguir, de forma 
aberta e infinita, buscando, como nos orienta Étienne Samain (2012, p.23) ao referir-se à 
música, ressaltando que é no momento em que as notas musicais se associam que passam a 
“ressoar” entre elas, promovendo efeitos sonoros, singulares e quase infinitos.  
Portanto, as composições e associações entre as imagens, como citado pelo autor, também 
promovem, de forma semelhante, tais efeitos que propiciam novas reflexões no campo da 
cultura e da arte de forma singular e infinita.  
 
 
              
 
                                           
Fig.69 - Anselm Kiefer. Monumenta, instalação 
(detalhe), 2007. Pedaços de concreto, chumbo, ferro. 
Fonte: Anselm Kiefer au Grand Palais, 2007, p. 139. 
Fig.70 - Carlos Vergara. Exposição Liberdade, 2012, 
fotografia dos escombros do Complexo Presidiário Frei 
Caneca. Fonte: Liberdade/Carlos Vergara, 2012, p.4. 
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Fig.72 - Anselm Kiefer. Barjac (fotografia). 
Fonte: COHN, 2012, p.112. 
 
 
Fig.73 - Anselm Kiefer au Grand Palais, Instalação. 
Fonte: Sternenfall Anselm Kiefer au Grand Palais, 
2007. p.129. 
 
Fig.71 - Carlos Vergara. Fotografia dos escombros do 
Frei Caneca. Fonte: Liberdade/ Carlos Vergara, 2012, 
p.18. 
 
Fig.74 - Carlos Vergara. Fotografia dos escombros do  
Frei Caneca. Fonte: Liberdade/ Carlos Vergara, 2012, p.15. 
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Fig.75 - Anselm Kiefer. Barjac (fotografia). Fonte: 
COHN, 2012, Anselm Kiefer Ateliers, p.86. 
 
Fig.76 - Carlos Vergara. Fotografia dos escombros do Frei 
Caneca. Fonte: Liberdade/ Carlos Vergara, 2012, p.3. 
 
Fig.77 - Carlos Vergara. Fotografia dos escombros do Complexo Presidiário 
Frei Caneca. Fonte: cedido pelo Ateliê Carlos Vergara, Rio de Janeiro, 2014. 
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Fig.78 - Carlos Vergara. Fotografia dos escombros 
do Frei Caneca. Fonte: Ateliê Carlos Vergara, 2014. 
 
Fig.79 - Carlos Vergara. Fotografia dos escombros 
do Frei Caneca. Fonte: Jornal Exposição Liberdade/ 
Carlos Vergara, 2012, p.28. 
 
Fig.80 - Anselm Kiefer, Instalação Monumenta. 
Fonte: Sternenfall Anselm Kiefer au Grand Palais, 
2007, p.139.  
Instalação, Fonte: Sternenfall Anselm 
Kiefer au Grand Palais, 2007. p.139 e 
56Instalação, Fonte: Sternenfall Anselm Kiefer au 
Grand Palais, 2007. p.139 e 56 
Fig.81 - Anselm Kiefer, Instalação Monumenta, Fonte: 
Sternenfall Anselm Kiefer au Grand Palais, 2007, p.56. 
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Fig.83 - Anselm Kiefer. InstalaçãoMonumenta. Fonte: 
Sternenfall Anselm Kiefer au Grand Palais, 2007. p.138. 
 
Fig.82 - Anselm Kiefer, Instalação Monumenta. Fonte: 
Sternenfall Anselm Kiefer au Grand Palais, 2007. p.121  
 
Fig.84 - Carlos Vergara. Fotografia dos escombros 
do Frei Caneca. Fonte: material cedido pelo Ateliê 
Carlos Vergara, Rio de Janeiro, 2014. 
 
 
Fig.85 - Carlos Vergara. Fotografia. Fonte: 
acervo do artista, Rio de Janeiro, 2014. 
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Partindo do pressuposto que as imagens falam
73
, isto é, que elas comunicam algo que nos 
atinge o olhar e chega ao nosso pensamento mais rapidamente que as palavras, abrimos aqui um 
espaço de diálogo, proposto pela relação entre as imagens. As imagens de Carlos Vergara 
expostas na mostra “Liberdade” ao serem colocadas próximas às que Anselm Kiefer apresentou 
na exposição Monumenta, passam a criar um diálogo que pode propor múltiplas relações. 
Partimos, portanto, de temas específicos dos artistas para pensar, de forma mais ampla, sobre o 
                                                 
73 Questão já abordada no segundo capítulo desta tese em citações sobre o livro de Etienne Samain “Como pensam as 
imagens”. 
Fig.87 - Anselm Kiefer. Instalação Monumenta.(dia) Fonte: 
Sternenfall Anselm Kiefer au Grand Palais, 2007. p.172. 
 
Fig.86 - Anselm Kiefer. Instalação Monumenta (noite). Fonte: 
Sternenfall Anselm Kiefer au Grand Palais, 2007, p.169  
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que aflige a humanidade. A destruição, o medo, a incerteza quanto ao futuro, o descuido com a 
vida humana, entre outras considerações, poderiam ser colocadas em pauta. 
 Na observação das imagens podemos perceber que os tons de cinza predominantes na 
obra de Kiefer, não o são os mesmos que predominam na obra de Vergara. Carlos Vergara deixa 
a cor habitar seus registros fotográficos, mesmo que de forma sutil. O artista ocupa-se com uma 
história recente que ainda mostra sua cor, no entanto, os cenários registrados são de degradação e 
de dor. Pedaços de paredes em ruínas abrigam ainda a presença dos que lá estiveram presos, 
encarcerados. Se os motivos foram justos ou não, não nos cabe julgar agora. O que podemos 
perceber é que o ato punitivo poderia não ser tão degradante, deveria ter a função de restaurar e 
não de acentuar o erro.  
 
Força e contraforça, tempo e contratempo; tudo se confronta e se abraça, tudo se 
emaranha de novo como um nó de serpentes móveis. Cada rompimento do 
equilíbrio entre a pressão do recalcado que procura se exprimir e a contrapressão 
da instância recalcadora leva a uma formação do inconsciente, isto é, ao retorno 
– ainda que parcial e momentâneo – do “fantasma” psíquico não redimido. A 
dialética das sobrevivências denomina exatamente esse tipo de processo: 
configurações que permanecem potenciais, latentes, atingidas pelo recalcamento, 
mas que nunca deixam de exercer a força daquilo que procura abrir um caminho 
para si. (DIDI-HUBERMAN, 2013, p.286).    
                   
 
Algumas imagens reativam afetos e potencializam lembranças. Didi-Huberman nos 
oferece em seu livro “A imagem sobrevivente” uma análise sobre o que Freud denominou 
“sintoma” e a importância desta teoria para psicanálise, associando, assim, de forma equivalente, 
a importância da imagem para os estudos de Warburg. 
 
Que o sintoma funciona, segundo Freud, tal como funciona a imagem, segundo 
Warburg: como um conjunto, sempre novo e surpreendente, de “restos vitais” da 
memória. Como uma cristalização, uma fórmula de sobrevivência. Se convém 
falar aqui em imagem mnêmica, é sob a condição – mas uma condição 
perturbadora – de dissociar memória e lembrança... Reconheçamos as 
dificuldades que um historiador positivista encontrará diante de tal condição. [...] 
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A partir daí, trata-se de compreender que a lembrança [...] não passa, muitas 
vezes, de uma amnésia organizada, um engodo, um obstáculo à verdade para 
além de qualquer exatidão factual, em suma, uma função de encobrimento. 
Trata-se, inversamente, de compreender o tipo de trabalho por meio do qual essa 
memória paradoxal pode se organizar. (DIDI-HUBERMAN, 2013, p.274).  
 
 A sobrevivência talvez seja a palavra chave para pensar sobre o que a obra dos três 
artistas analisados neste trabalho nos impele a refletir. Podemos assim, traçar relações de como o 
próprio homem, muitas vezes, não se importa em construir um mundo melhor. Os campos de 
concentração prenderam inocentes que em condições desumanas, trabalharam como escravos e 
passaram fome, foram humilhados, mortos e tiveram seus corpos queimados. Kiefer nos faz 
refletir, entre seus tons de cinzas, sobre este fato histórico, mas nos faz também pensar sobre o 
presente e o futuro da humanidade. Ações repressoras que dentro de muitos disfarces, 
semelhantemente continuam a acontecer, porém em outro contexto.  
Sobre o que Vergara nos expõe, muitas constatações poderão ser inferidas, porém, não há 
o intuito de discutir a questão prisional, própria do contexto escolhido por Vergara, mas de 
refletir sobre outras maneiras de recuperar àqueles que violentam a sociedade e de como tratar a 
cerca dos sentimentos humanos. Recuperar significa dar condições para que isto possa acontecer, 
para que se possa olhar para o futuro longe de um cenário de descuido e degradação. 
O trágico da paisagem revela não somente sua história, mas também seus personagens. “A 
natureza é plena de traços humanos” (COHN, 2013, p.36). A vista da Catedral de Colônia 
[Fig.89] bombardeada durante a Segunda Guerra Mundial, em meio a um deserto de pedras e 
escombros, comunica com sua imagem a destruição de um país. Suas torres permaneceram 
intactas indicando que existe um caminho, que há a possibilidade de resistir, tanto às bombas 
como às opressões da humanidade. 
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Fig.91 - Anselm Kiefer. Barjac (fotografia). 
Fonte: COHN, 2012, p.86. 
Fig.92 - Carlos Vergara. fotografia, Complexo 
Presidiário Frei Caneca, 2010. 
 Fonte: Liberdade/ Carlos Vergara, 2012, p.5. 
Fig.88 - Implosão, 2010. Fonte: Carlos Vergara “Liberdade”, jornal 
exposição Memorial da Resistência - São Paulo, 2012, p.19. 
 
Fig.90 – Implosão, fotografia, 2010. Fonte: Liberdade/ 
Carlos Vergara, 2012, capa. 
 
Fig.89 – Catedral de Colônia bombardeada na 2ª Guerra Mundial. 
 194 
 
A imagem registrada pelo artista Carlos Vergara no momento da implosão do Presídio 
Frei Caneca [Fig.88 e Fig.90], nos faz observar que em meio à poeira que invadiu o céu do Rio 
de Janeiro, a torre da igreja em primeiro plano, mostra sua resistência diante de um mundo 
desequilibrado. Temos, portanto, a imagem de espaços reais, onde o sublime mostra-se 
presente.
74
 Há algo de espiritual, que envolve tanto as imagens dos templos sagrados como os 
espaços de opressão.  
Ao observarmos as imagens [Fig.91], temos a sensação de estarmos sendo chamados a 
vivenciar o espaço criado por Kiefer - em seu estúdio em Barjac. As paredes laterais muito 
próximas revelam uma textura rústica como algo inacabado e obscuro, nos remete à sensação de 
sublime, descrita inicialmente neste texto. Aberturas superiores deixam a luz penetrar. A 
sensação de querer encontrar a saída, de escaparmos, buscarmos o espaço exterior faz com que 
nosso olhar se volte para esta abertura superior, onde tiras de papel com inscrições parecem ser 
derramadas. Como em várias obras de Kiefer, sabemos que estas tiras verticais se referem ao 
registro daqueles que foram prisioneiros dos campos de concentração. Uma história marcada pela 
violência que não podemos mais alcançar, seus vestígios permanecem sobre nossas cabeças, e a 
esperança de nos livrarmos da opressão nos faz seguir em frente, onde a esperança de luz e 
liberdade parece indicar um futuro ainda incerto. 
Sensações semelhantes podem ser descritas para o espaço prisional, que registrado por 
Carlos Vergara [Fig.92] de dento para fora – da escuridão para a luz -, nos indica um percurso a 
ser perseguido, nos impulsiona ao encontro do espaço exterior, que é intensificado pela 
luminosidade, onde celas abertas nos convidam à busca da liberdade. 
Contextos distintos, artistas com histórias de vida diferenciadas, culturas distantes, porém 
o que dizer sobre o sintoma de uma época? Através da formação de um pensamento filosófico 
                                                 
74
 A ideia de relacionar a imagem da Catedral de Colônia bombardeada durante a Guerra [Fig.89] como a implosão do 
Complexo Presidiário Frei Caneca  [Fig.88] surgiu durante a entrevista que fiz com o artista Carlos Vergara, quando, falando 
sobre as relações que pretendia fazer, mostrei-lhe a imagem da Catedral. O próprio artista então comentou que esta imagem o 
remetia a uma foto registrada durante o momento da implosão do Presídio, em que a Torre da igreja São Francisco Xavier, 
mostrava sua cruz intacta em meio à poeira. 
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revelado pela arte, podemos considerar que estas aberturas intensificadas pela luz não possuem o 
objetivo de nos cegar, ao contrário, nos oferece muitas aberturas e novos horizontes.  
Podemos pensar nas luzes intensas trabalhadas por Willian Turner, que no Romantismo 
inglês nos indicava, entre intensidades de luz e de cenários nebulosos, algo que era revelado por 
detrás da paisagem. Seria interessante, relembramos também, como já comentado anteriormente, 
as obras de Caspar David Friedrich, tanto em relação ao vazio intenso e a abertura de horizontes 
nebulosos em “O monge à beira-mar” [Fig.6], quanto à desordem e ao caos vistos em “Mar de 
gelo” [fig.16], onde algumas relações entre os artistas Frans Krajcberg, Anselm Kiefer e Carlos 
Vergara poderiam ser sugeridas.  
As imagens de Frans Krajcberg ao serem relacionadas às de Anselm Kiefer dirigem-se ao 
gênero que passa a ocupar um lugar central no final do século XVIII e início do XIX, a paisagem. 
A natureza abriga um caráter espiritual e sempre revela uma paisagem, porém, como vimos, a 
partir do projeto romântico alemão, desliga-se de seu aspecto contemplativo para a nos instigar à 
reflexão. 
Em Frans Krajcberg podemos vislumbrar, por detrás da imagem de suas obras, a mesma 
catástrofe histórica a que se refere Kiefer. Este fato histórico, vivenciado pelo artista, o fez buscar 
no caos a marca para sua arte: a luta pela vida. A arte possui esta propriedade, de revelar através 
da poesia, algo de terrível. Porém o terrível, revelado de forma poética, pode alcançar a reflexão 
tão necessária para mudanças de ação. A arte pode ser pensada como um exemplo de recuperação 
de algo que se perdeu.     
As marcas da Guerra, presentes na obra tanto de Anselm Kiefer como de Frans Krajcberg 
deixaram vestígios, ou, como citado por Didi-Huberman (2013) “restos vitais da memória”, que 
permanecem assombrando seus pensamentos. A criação torna-se não um obstáculo, mas sim uma 
maneira de organizar a memória. A imagem, de forma paradoxal, ao não representar 
explicitamente o que deseja comunicar, potencializa a reflexão e assim revela o que esconde. 
Portanto, é através do posicionamento crítico diante da vida, que a criação se mostra potente. 
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 A violência humana torna-se trauma. O trágico é traduzido como sintoma. As imagens 
das obras aqui expostas nos impulsionam à reflexão, buscam impedir que as mesmas dores 
vivenciadas no passado e percebidas de forma transformada no presente, sejam deslocadas para o 
futuro. Desta forma, torna-se interessante observarmos o relato de Didi-Huberman sobre como 
Sigmund Freud se refere ao sintoma. Diria que os artistas apresentados neste trabalho, 
analisando-se o conjunto de obras que aqui observamos, revelam o sintoma de uma época, como 
citado abaixo, exemplificado como “árvores genealógicas que se emaranham”, que descortinam o 
presente. 
Freud escreve que, no sintoma, “as árvores genealógicas se emaranham”; 
portanto, cruzam-se em alguns “pontos nodais” privilegiados, que poderíamos 
chamar de “nós de anacronismos”. Mas seria melhor pensar nesses emaranhados 
como redes de aberturas, falhas sísmicas que se abrem a cada passo no solo da 
história. (DIDI-HUBERMAN, 2013, p.275). 
 
 
As falhas sísmicas, citadas por Sigmund Freud, revelam-se no solo da história. Kiefer 
refere-se ao solo alemão, arrasado durante a Segunda Guerra Mundial enquanto Krajcberg após 
vivenciar o cenário de Guerra, dirige-se ao solo brasileiro, que de forma desastrosa é queimado e 
devastado pela ganância humana. “O fogo é a morte, o abismo” (KRAJCBERG apud SCOVINO, 
2011, p.20). Krajcberg revela através de traumas do passado, preocupações constantes com a 
vida. A nova arte que o artista afirma ter criado no século XXI é descrita por ele mesmo como “a 
preocupação com o planeta” (KRAJCBERG, 2014 – informação verbal). Os fantasmas da guerra 
ainda rondam as paisagens incendiadas e registradas pelo artista, mostram a ganância humana 
que não mede consequências na busca de poder. O Brasil tornou-se seu território, a visão sobre a 
natureza degradada, as florestas devastadas, transformadas em cinzas e fumaça, passaram a ser o 
motivo para continuar, na sua difícil tarefa de defender a preservação de nossa própria fonte de 
sobrevivência. Por ter presenciado de perto a morte mantém viva a esperança, através da arte, de 
uma transformação do pensamento humano que possa refletir, de forma mais profunda, sobre 
suas próprias ações.  
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Fig.93 - Anselm Kiefer -Via Láctea, 1987 - fio de cobre, objeto de chumbo e tiras de chumbo 
sobre óleo, acrílico, emulsão e goma-laca sobre tela, 380 x 560 cm - Albright Knox Museum, 
Buffalo. Fonte: Arquivo Histórico Wanda Svevo, Fundação Bienal de São Paulo. 
 
Fig.94 -  Frans Krajcberg – Fotografia, anos 1960 até os dias atuais, acervo do artista.  
Fonte: Catálogo Frans Krajcber “Natura”, MAM- SP, 2008, p.34. 
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Fig.96 - Anselm Kiefer Barjac Fotografia (detalhe). Fonte: ARDENNE; ASSOULINE 
Catálogo Monumenta, Anselm Kiefer sternenfall Chute d’Etoiles Grand Palais, Paris. 
2007,.p.128. 
Fig.95 -  Frans Krajcberg – Fotografia, anos 1960 até os dias atuais, acervo do artista. 
Fonte: Catálogo Frans Krajcberg “Natura”, MAM- SP, 2008, p.21. 
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Em “Via láctea” [Fig.93] Kiefer nos mostra o que restou do solo alemão após a guerra, 
arrasado e queimado, reflexo de toda uma cultura aniquilada, que mostra cicatrizes ainda hoje 
aparentes. Perdas irreparáveis cometidas pela ação humana, que sem medir consequências deixou 
marcas na história que jamais serão apagadas.  
 
A paisagem, tanto na natureza como na arte, revela-se através de constantes 
transformações – do verde selvagem original  aos cinzas e marrons após as ações 
das chamas -, suas cores infinitas permanecem, ultrapassam o nosso tempo 
humano, perpassam gerações e mostram sua permanência. Estão sempre a 
comunicar, entre o passado e o futuro, a emergência das ações do presente. 
(PIVA, 2014, p.181). 
 
  Krajcberg e Kiefer, apesar de nos revelarem cenários desconcertantes, em que a ação 
humana parece dirigir-se à própria destruição da humanidade, buscam em seu processo criativo, a 
esperança de uma conscientização global. Podemos observar, como já citado anteriormente, que, 
em “Via láctea”, em meio a um solo queimado, cercado por arame farpado - elemento que nos 
leva a pensar nas marcas de sangue e de morte deixadas pelo homem contra ele mesmo -, o artista 
deixa transparecer a esperança de uma reparação futura, então representada em uma pequena 
poça d’água vista na paisagem queimada. A esperança é, nesta obra sutilmente inferida, através 
do céu infinito refletido na água. Assim também em Krajcberg vemos comunicada esta mesma 
esperança, através da figura de uma nova planta [Fig.98] surgindo das cinzas.    
 
As paisagens em brasas de onde são resgatados troncos de árvores e cipós – 
transformados então em esculturas por Krajcberg – parecem nos comunicar que  
mesmo sofrendo as ações desmedidas do abuso, exploração e devastação da terra 
pela ação criminosa do homem, o aparecimento de novas plantas que 
dificultosamente começam a surgir depois de algum tempo, reafirma que “a 
sobrevivência da humanidade depende diretamente da sobrevivência do planeta” 
e que a natureza “é uma fonte de inspiração espiritual, que nos permite antever 
um tempo infinito e de dar mais sentido à vida”(KRAJCBERG, 211, p.39). 
(PIVA, 2014, p.181). 
 
 
 200 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig.98 -Frans Kragcberg, fotografia, anos 1960 até os dias atuais, acervo do artista. Fonte: 
Catálogo Frans Krajcberg “Natura”, MAM- SP, 2008, p. 46. 
 
   Fig.97 -  Frans Krajcberg – Fotografia, acervo do artista. Fonte: biblioteca MAM- SP. 
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 Fig.100 - Anselm Kiefer, Instalação “Palmsonntag” (Domingo de Ramos – 
detalhe). Fonte: Sternenfall Anselm Kiefer au Grand Palais, 2007. p.92-93 
Fig.99 - Anselm Kiefer, Instalação “Palmsonntag” (Domingo de Ramos), Fonte: 
Sternenfall Anselm Kiefer au Grand Palais, 2007. p.92. 
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A arte e a crítica se entrelaçam, o sintoma de uma época é revelado. O caráter espiritual, 
representado pelos românticos através do silêncio da paisagem, do ruído das ruínas de templos 
abandonados ou mesmo através da violência e do movimento das forças da natureza, podem ser 
pensados como que deslocados para a atualidade.  
 
O caos romântico constitui a essência de um universo visível e atual, ou seu 
inverso, que deixaria aparecer suas formas primordiais, nuas e brutas, em 
perpétua luta. A arte romântica tende assim a reencontrar o caos natural 
primitivo e o deixar aparecer como tal, dentro de sua dinâmica e de suas 
variações de formas, através de obras que terão todas, portanto, qualquer coisa 
de realmente caótica. (SCHEFER, 2005, p.77 – tradução nossa). 
 
Segundo Olivier Schefer (2005, p.77), este teor espiritual das obras de arte românticas que 
deixam transparecer através do caos ou de seus espaços vazios a abertura de novos horizontes, 
comunicam que o desastroso e o dissonante podem levar a uma “organização contraditória da 
desordem vital”, um equilíbrio próprio da vida, portanto, pode ser sentido através de seu 
contrário. A obra de arte, portanto se inscreve no que foi citado anteriormente sobre a tese de 
Walter Benjamin
75
 que constata que, os românticos alemães a tomaram como um núcleo de 
reflexão.  
Ao observarmos atentamente as obras contemporâneas, somos levados a intuir que muitas 
delas ainda guardam sua espiritualidade. Algumas obras de Kiefer dirigem-se diretamente ao 
Livro Sagrado, percebemos nas inscrições sobre a fotografia do mato que queima diante de 
estruturas desordenadas [Fig.96], o nome do profeta Jeremias, que nos remete à frase do profeta 
Isaías: “O mato crescerá sobre vossas cidades” título do documentário de Sophie Finnes76, que 
questiona o tema da decadência e do renascimento. Esta preocupação, antes observada entre os 
artistas românticos, desloca-se na contemporaneidade através de temas da atualidade. 
                                                 
75 Ver “A crítica de Arte no Romantismo Alemão”, Walter Benjamin. 
76 Citado na página 78 deste texto. 
 203 
 
 Anselm Kiefer, ao apresentar em uma das “casas” da exposição Monumenta a instalação 
“Palmstong” [Figs.99 e 100], sugere a reflexão sobre a passagem Bíblica do Domingo de Ramos, 
que através de algumas inscrições sobre o grande painel de plantas pode ser observado, próximo 
a uma grande palmeira aparentemente morta. Depositada horizontalmente no solo, com suas 
raízes expostas, como que arrancada violentamente e impedida de avançar naturalmente o curso 
de sua vida – A Paixão, Morte e Ressurreição de Jesus Cristo são referidas ao relembrar a entrada 
triunfal de Jesus em Jerusalém, montado em um jumento, aclamado pelo povo que o saudava e 
cobria o chão por onde ele passava com ramos de palmeiras.  
O ambiente criado pelo artista nos reenvia a uma situação onde os poderosos que temiam 
a perda de poder manipularam a esperança de um povo, que almejava ser libertado da escravidão 
política, econômica e religiosa que os massacrava. Os mesmos que aclamaram Jesus em sua 
entrada triunfal, o condenaram, após a manipulação de seus pensamentos por autoridades 
políticas e religiosas. Porém, o julgamento injusto e manipulado que o levou à morte foi seguido 
da vitória da ressurreição.  
Muitas relações poderiam ser feitas a partir desta passagem. A obra de arte nos propõe 
novas reflexões, que partem do passado e se dirigem ao momento presente. As opressões e 
injustiças da história continuam a se repetir em todos os campos, porém em outros contextos.  
 O tronco da palmeira [Fig.100] que Kiefer depositou no espaço expositivo, portanto, nos 
faz refletir sobre a questão de morte e vida, já que o artista enfatiza com esta obra que, mesmo 
num tronco aparentemente sem vida, os pequenos musgos que surgem de alguma forma, o 
devolvem à vida. As plantas secas, dispostas sobre a superfície trabalhada com pigmentos e 
materiais naturais como areia e terra, nos remetem ao poder espiritual que nos impulsiona a 
acreditar que, o que foi destruído pode renascer.  
Várias reflexões podem partir de uma mesma obra. Depende do espectador, envolvido em 
seus pensamentos e vivências, seguir seu próprio percurso. Sugeriu-se, portanto, algumas 
considerações que se encontram abertas a novas reflexões.  
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Através das esculturas e fotografias de Frans Krajcberg somos colocados diante de uma 
denuncia, quanto ao descuido da humanidade em relação ao meio ambiente, porém, também se 
torna perceptível a esperança do artista, que almeja uma mudança de consciência. No projeto 
romântico alemão, como vimos anteriormente sob algumas considerações de Pierre Wat, havia a 
esperança na busca do Paraíso perdido, mesmo após constantes tentativas nunca alcançadas
77
. 
O deslocamento no tempo, de algumas questões sobre a aproximação entre vida, arte e 
filosofia, pode ser verificado em diversos períodos da história. Consideramos o projeto romântico 
alemão, o início de um olhar mais profundo sobre a arte. E buscamos nos artistas aqui citados 
uma atualização deste conceito. A natureza ainda torna-se presença reveladora de certa 
espiritualidade. As plantas depois de secas e incorporadas em suportes onde materiais naturais 
como a terra e areia no caso de Kiefer, ou troncos de árvores ou cipós calcinados no caso de 
Krajcberg, buscam alcançar a tomada de consciência do homem e de seu lugar no mundo, de sua 
ligação com o misterioso, que através da poesia de suas criações parecem nos instigar.   
O fogo, as cinzas, o céu e o mar são temas recorrentes tanto na obra de Anselm Kiefer 
como na de Frans Krajcberg, que revela certa ligação com o caráter espiritual que a natureza 
emana. Além disso, os elementos botânicos são primordiais para o processo criativo dos artistas 
aqui citados, que ampliam significações na extensão de suas obras através da criação de cada 
imagem. Apesar de não ser possível neste trabalho, mostrar suas produções de forma abrangente, 
temos em cada um deles o olhar subjetivo para a natureza
78
. 
Observamos que, no processo de criação o que estava morto retorna à vida. Frans 
Krajcberg defende a preservação das florestas brasileiras como uma necessidade para a 
sobrevivência do planeta.   
                                                 
77 Citado na pag.65 deste texto. 
78 Tanto Frans Krajcberg como Anselm Kiefer escolheram viver e trabalhar em meio à natureza, cujos elementos 
serviram de material para suas obras. A produção artística de Vergara também abrange de forma intensa a utilização de elementos 
botânicos e naturais que poderiam ser relacionados neste estudo. Porém nos restringimos nesta tese, como justificado no decorrer 
do trabalho à sua exposição “Liberdade”.  
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Fig.103 - Anselm Kiefer. Instalação  “Palmsonntag” 
(“Domingo de Ramos” detalhe) – Exposição 
Monumenta 2007. Fonte: ARDENNE; ASSOULINE 
Catálogo Monumenta, Paris, 2007, p. 310.   
Fig.101 - Anselm Kiefer. Instalação “Palmsonntag” – 
Exposição Monumenta 2007. Fonte: COHN, 2012, p. 49 . 
Fig.102 - Anselm Kiefer. Instalação “Palmsonntag” 
 (detalhe), Monumenta 2007. Fonte: COHN, 2012,p.49 . 
 
Fig.104 - Anselm Kiefer. Instalação “Palmsonntag” 
(detalhe). Fonte: ARDENNE; ASSOULINE Catálogo 
Monumenta, Paris, 2007, p. 312.   
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Fig.108 - Frans Krajcberg, s/título, 
s/data. Fonte: SCOVINO, 2011, p.147. 
Fig.105- Frans Krajcberg, s/título, s/data. 
Fonte: SCOVINO, 2011, p.158.  
Fig.106- Frans Krajcberg, s/título, s/data. 
Fonte: Catálogo MAM,2008, p.80  
 
Fig.107 -  Frans Krajcberg, s/título, 1990. Pigmento 
 natural sobre casca de árvore e semente de dendê,  
380 cm de altura. Fonte: MAM- S.Paulo, 2008 
 
Fig.109 - Frans Krajcberg, s/título, s/data, madeira 
pintada, 190 x 130 x 40 cm. Fonte: SCOVINO, 
2011, p.157. 
 
Fig.110 - Frans Krajcberg, s/título, s/data. 
Fonte: Sítio Natura, registros próprios, 
2014.  
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Fig.111 - Anselm Kiefer. Lilith, 1987-89, óleo, cinzas e fios de cobre sobre tela, 380 x 560 cm. Tate Gallery 
(aquisição 1990). Fonte: Tate Gallery. 
 
 
Fig.112 - Frans Krajcberg. Fotografia s/título, s/data, acervo do artista. Fonte: Queimada/Frans Krajcberg.  
Salvador: CRA, 2008.  
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Em Frans Krajcberg, o caráter emergencial da natureza é revelado através da destruição e 
refletido pelas cinzas que restam das florestas incendiadas [Fig.112], enquanto em Kiefer, ao 
criar as imagens sobre as fotografias registradas sobre a paisagem de São Paulo, de forma 
semelhante nos leva a pensar sobre a problemática que se insere nas grandes metrópoles 
mundiais. 
O caos das grandes metrópoles foi tema inspirado por Kiefer ao visitar a cidade de São 
Paulo [Fig.111], em 1987 quando dá início a criação da série, já citada anteriormente, em que 
invoca a figura mitológica judaica de Lilith
79
. Considerada como a protetora das cidades em 
ruínas, o nome de Lilith é inscrito na tela, como um selo, uma marca da desordem e destruição. A 
imagem da metrópole urbana entre cinzas e poeira, é infiltrada por fios de cobre que se 
desorganizam na superfície pictórica, e revelam o colapso nas comunicações. Não há nenhum 
vestígio de vida nestas imagens, assim como também não há nas florestas incendiadas 
fotografadas por Krajcberg. E, assim, chama-se a atenção para o descuido do homem com o 
ambiente onde vive. 
Ao observarmos as imagens citadas acima, podemos constatar a preocupação tanto de 
Anselm Kiefer como de Frans Krajcberg com a sobrevivência do planeta. Através do pensamento 
sobre questões atuais e emergenciais, a natureza, mesmo sucumbida ou não revelada, passa a ser 
parte integrante da criação que, para além da imagem, reflete seu apelo.  
As imagens expostas demonstram tensões, a destruição e o trágico, o que o homem 
constrói e destrói - o caos. Este parece ser o retrato de nosso futuro, a degradação do mundo pela 
própria humanidade e a consequente destruição da natureza. Estas imagens não estão aí para nos 
mostrar um fato. Estão para modificar, transformar, alertar. Há uma esperança sobre o poder da 
imagem, de não deixar apagar as formas sobreviventes da cultura. 
 
                                                 
79
 Esta série de trabalhos foi analisada de forma mais profunda em minha dissertação de mestrado “Anselm Kiefer: 
paisagem, memória e ruínas nas megalópolis”, 2010. 
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Trata-se de olhar para as coisas presentes (as imagens que oferecem sua graça, 
os sintomas que oferecem seus problemas) em vista de coisas ausentes, que  no 
entanto determinam, como fantasmas, sua genealogia e a própria forma de seu 
presente. Nos dois casos, essa genealogia é apreendida na espacialidade material 
dos restos de destruição, assim como na temporalidade fantasmática dos eventos 
de retorno. (DIDI-HUBERMAN, 2013, p.283-284). 
 
 
A paisagem, que no Romantismo dirigiu-se à busca de um retorno à espiritualidade, será 
deslocada no olhar da atualidade, para a questão do emergencial e do esgotamento da natureza.  
 
Os fantasmas nunca inquietam as coisas mortas. E as sobrevivências só atingem 
o vivo, do qual a cultura faz parte. Se modelos antigos destruídos (os “originais” 
gregos, como dizem) não pararam de assombrar a cultura ocidental em sua 
perduração, é porque a transmissão deles ( as “cópias” romanas, por exemplo) 
havia criado uma espécie de rede de “vida” ou de “sobrevida”, ou seja, um 
fenômeno orgânico que afeta os símbolos, as imagens, os monumentos: 
reproduções, gerações, migrações, circulações, trocas, difusões... (DIDI-
HUBERMAN, 2013, p.285). 
 
 
Portanto, aqui, deslocamos nosso olhar da Antiguidade Clássica, a qual Warburg via os 
restos vitais presentes na arte do Renascimento, e nos redirecionamos para a atualidade, onde 
ainda é possível perceber os fantasmas do Romantismo alemão, que semelhantemente como 
descrito acima, criaram uma rede de transmissão de vida ou de sobrevida para as imagens que se 
sucederam no tempo. A arte é um exercício de liberdade onde muitas coisas estão introjetadas.  
 
Exumar os objetos do passado é modificar tanto o presente quanto o próprio 
passado, na cultura, assim como na psique, não há nem destruições completas 
nem restaurações completas: por isso o historiador deve estar atento aos 
sintomas, às repetições e às sobrevivências. As marcas nunca são completamente 
apagadas, mas também nunca se dão de maneira idêntica. (DIDI-HUBERMAN, 
2013, p.285). 
 
O sublime, as ruínas, a destruição e o caos convertem-se, na mão do artista, em um olhar 
crítico e atento ao que pode ser transformado, na esperança de uma reparação futura. Para 
finalizar nossas constatações, relacionaremos mais algumas imagens, para que novas reflexões 
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sejam ativadas através do pensamente de cada observador. Para que possamos, através da 
imagem, buscar reflexões sobre questões que afligem nosso momento presente.  
Os elementos naturais, frequentemente, conectam-se à forma humana, mas também se 
metamorfoseiam entre outras formas e outros pensamentos. 
 
As imagens, portanto, transformam o pavor em atração. Mas por terem memória, 
por “sofrerem de reminiscências”, elas deixam o pavor sobreviver na atração. 
Toda sua força – a “vitalidade” da Nachleben – vem daí. [...] é então que o 
“rumor das eras”, que nos é tão longínquo e ultrapassado, surge de dentro de nós 
como uma nova sensação corporal e psíquica, tão próxima quanto presente. 
(DIDI-HUBERMAN, 2013, p.362).  
 
Neste estudo podemos observar que a significação do espiritual entrelaça-se em meio a 
sensibilidade da plasticidade da matéria utilizada pelo artista. Suas escolhas mostram a 
convergência de correlações próprias de suas vivências, que revelam a cultura de um tempo 
presente, que simultaneamente ecoam um tempo passado que resiste. Assim, nos referimos à 
Nachleben, como uma maneira de pensar que a arte mostra a absorção de questões que mesmo 
pertencentes ao passado, mostram-se de forma atualizada no presente.  
Portanto, buscamos nos estudos de Warburg uma possibilidade de nos distanciarmos de 
conceitos tradicionais de classificações, para seguirmos um caminho em que as relações entre as 
imagens ampliem tais conceitos dentro de um campo mais livre, algo que é próprio da essência da 
arte
80
. 
Assim, Warburg dedicou todo o final de sua vida a expor os quadros – as 
imagens em séries, a série das séries – de seu pensamento. Não se tratava apenas 
de recapitular uma obra, como maneira de concluí-la, mas de desdobrá-la em 
todos os sentidos, a fim de descobrir suas possibilidades ainda não percebidas. 
(DIDI-HUBERMAN, 2013, p.387). 
 
                                                 
80 O Atlas Mnemonyse de Warburg apesar de não ter sido concluído pelo estudioso durante sua vida, pode ser 
considerado como seu trabalho mais significativo, por demonstrar seu pensamento, através de sua maneira de relacionar imagens, 
utilizando fotografias de obras de artes ou de situações diversas, dispostas sobre um fundo negro. Milhares de imagens afixadas 
em 63 telas negras. As imagens não deveriam ser analisadas individualmente, mas através de um percurso que passava por todas 
elas. 
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A paisagem invoca o sublime, que se traduz em sensações que nos desestabilizam e, que 
elevam nosso olhar ao céu à procura de posicionamentos na terra. A pequenez do homem diante 
da grandeza da natureza parece ser um dos pilares da reflexão - que vem caminhando desde o 
passado até a contemporaneidade – sobre uma estética filosófica que mostra na arte sua 
permanência, apesar de revestida de muitas transformações. No entrelaçar de pensamentos e 
culturas, o sublime é uma sensação que ainda pode ser sentida na observação das obras de arte da 
atualidade e vários exemplos já foram aqui abordados. O olhar de Krajcberg ao fotografar 
árvores, desde seu tronco em direção ao céu, encontra o sublime desvelado pela fragilidade do 
homem que, ao dirigir seu olhar para o alto, encontra a soberania da natureza. 
 
              
 
                                              
 
 
Fig.113 - Anselm Kiefer, Barjac (fotografia).  
Fonte: COHN, 2012, Anselm Kiefer Ateliers, p.248. 
 
Fig.114 - Frans Krajcberg, fotografia. 
 Fonte: Da Verlag Das Andere Gmbh, Nürnberg, 1993, p.66-67. 
 212 
 
 
  Fig.116 -  Frans Krajcberg, fotografia, s/título, s/data, acervo do artista. Fonte: Frans Krajcberg - 
Grito! Ano Mundial da Árvore, Palacete das Artes Rodin Bahia, 2011, p.21. 
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A circulação e relação das imagens entre si podem propor, de forma mais intensa o 
sintoma de uma época, assim como os valores de culturas distintas, que passam a se entrelaçar no 
momento em que são colocadas lado a lado. Cada artista busca revelar através de seus valores 
expressivos a crise de sua época; traz  consigo a experiência do passado.  
Ao buscar entre as imagens de outro tempo, mais distante, encontramos no período 
romântico alemão – em toda sua turbulência - a busca por um território de possibilidades críticas, 
filosóficas, culturais, sociais, religiosas ou espirituais a ser visto a partir da arte. É desta forma 
que propomos a ampliação de interpretações a partir do olhar do observador. Onde permanências, 
retornos e divergências passam a enriquecer tal experiência.                                                                                                                                                                                                                  
Fig.117 -  Frans Krajcberg, fotografia, s/título, s/data, acervo do artista. Fonte: Frans Krajcberg - 
Grito! Ano Mundial da Árvore, Palacete das Artes Rodin Bahia, 2011, p.27. 
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Fig.122 - Anselm Kiefer. Instalação 
“Palmsonntag” – Monumenta, 2007. 
Fonte: Anselm Kiefer au Grand Palais, 
2007,p.148. 
Fig.119 - Frans Krajcberg. s/título, 
1988, liana, 112 x 84 x 20cm. Fonte: 
FICK, Hans, 1993, p.68.  
Fig.120 - Frans Krajcberg. s/título, 
s/data. Fonte: FICK, H., 1993, p.69.  
 
Fig.118 - Frans Krajcberg. s/título, 
s/data. Fonte: FICK, H., 1993, p.68.  
 
Fig.121 - Anselm Kiefer. Instalação 
“Palmsonntag” – Exposição Monumenta, 
2007. Fonte: Anselm Kiefer au Grand 
Palais, 2007,p.87. 
 
Fig.123 - Anselm Kiefer. Instalação 
“Palmsonntag” – Exposição 
Monumenta, 2007. Fonte: Anselm 
Kiefer au Grand Palais, 2007,p.149. 
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Nesta investigação, tanto Anselm Kiefer, como Frans Krajcberg e Carlos Vergara 
parecem compartilhar inquietações que giram em torno de um mesmo eixo. Os temas tratados por 
estes artistas referem-se, de forma geral, a questões catastróficas da humanidade, temas os quais 
passam a comunicar-se através de uma forma poética, que enfatizam ainda mais a reflexão destas 
inquietações.  
O princípio romântico pede que vivamos o “aqui-e-agora”, mas também olhemos o que 
está por detrás. Cauquelin (2005, p. 48) nos alerta que este olhar para o que está atrás não 
significa desmascarar o presente “opondo-lhe uma verdade que estaria escondida atrás”, mas 
escutar os ecos desta atualidade buscando outra aparência. 
 
 [...] Esse imediatismo na captura do tempo é exclusivo do artista, pois apenas 
uma ação criadora pode trazer a origem até o presente, e é devida a essa captura 
do mundo em um único momento que o artista é verdadeiramente filósofo, é 
devido a ela que ele conhece. (CAUQUELIN, 2005, p. 49-50). 
 
 
Jorge Coli (2012, p.43) posiciona o artista como aquele que tem o dom da obra, o autor 
salienta que a obra é autônoma em relação ao artista que a produz, “esvazia a autoridade do 
artista sobre a obra”[...] e complementa que o artista é aquele que “fabrica coisas carregadas de 
expressão”. 
 
As palavras não conseguem apreender as obras: podem ser, no melhor dos casos, 
indicativas de intuições mudas. Num estudo da história da arte, as imagens 
nunca são secundárias: ilustrações destinadas a embelezar um texto. Elas são 
nucleares, porque carregam em si o próprio processo de raciocínio. (COLI, 
2012, p.46). 
 
 
 Sob esses termos, Coli coloca como essencial o nome de Aby Warburg e seu célebre Der 
Bilderatlas Mnemosyne: 
 
Cujo princípio comparativo criava relações intuitivas e expressivas, apenas pela 
relação mantida entre as obras, graças a sua proximidade e disposição sobre uma 
prancha. É o sonho de uma história da arte sem palavras. [...] Por esse meio é 
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possível estabelecer filiações, contatos, reconstituir a cultura visual de um pintor 
do passado. Essa prática demonstra, por sinal, que não existe tabula rasa em 
artes. Por trás de um quadro ou de uma estátua, existem outro e mais outro. Os 
historiadores da arte dizem que é preciso treinar o olho. Isso significa incorporar 
um saber, sempre silencioso, sempre intuitivo, capaz de captar o que há de 
comum entre as formas. Mas que lugar é esse que a preposição “entre” indica? 
Não há apenas dois lugares, o lugar de uma imagem e de outra imagem, o lugar 
de uma aparência e de outra aparência. Há um terceiro lugar, uma terceira 
margem do rio, onde, invisíveis, imateriais, o semelhante se funde no 
semelhante, onde a analogia se metamorfoseia em fusão. (COLI, 2012, p.46). 
 
 
Torna-se importante relatar a maneira como Etienne Samain em seu texto “Aby Warburg. 
Mnemosyne. Constelação de culturas e ampulhetas de memórias” situa Aby Warburg como pai 
da iconologia, - historiador das artes, antropólogo, que pretendia firmar sua procura no 
entendimento das culturas humanas -, esclarecendo que:  
 
Por iconografia, entendo esse esforço descritivo de compreensão de uma pintura, 
por exemplo, procurando saber qual é o projeto estético do artista, quais as 
condições sociais da época, o seu eventual patrocinador e o destinatário da obra. 
Mas procuro também entender as temáticas que a atravessam: as figuras, os 
motivos, os movimentos, as texturas, as cores. Dou à iconologia, todavia, uma 
dimensão mais ampla. Além de ter de responder às questões acima referidas, o 
iconólogo trabalha em torno de produções imagéticas que carregam memórias 
culturais e temporalidades, nem sempre definidas. Ele sobrevoa, por assim dizer, 
os silêncios e os gritos que a terra, as tintas, as madeiras e os mármores lhe 
reapresentam num outro tempo, o tempo que presencia.  (SAMAIN, 2012, p.51) 
 
 
Os Românticos, em seus escritos filosóficos, defendiam a arte como um campo 
inesgotável, que buscava o infinito, transcendia o real e direcionava o homem através da moral, 
da religião, ou daquilo que através dos mistérios do espírito provocava entusiasmo e tornava-se 
para ele sagrado. Através da aproximação das imagens de obras dos artistas contemporâneos 
citados nesta investigação pretendemos buscar a abertura das imagens que desdobram a história, 
identificando suas memórias culturais. 
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CONCLUSÃO 
 
Através das considerações dos diversos autores citados no decorrer deste texto, pudemos 
perceber que “a história do romantismo se apresenta como um perpétuo trabalho de redefinições” 
(WAT, 1998, p. 15). Constatamos que não há como definir o Romantismo de uma única forma, 
sua ausência de definição nos leva a um espaço repleto de contradições, onde a diversidade de 
significados que recobrem este termo dirigiu-se para a incompletude e para um eterno recomeçar. 
Portanto, a necessidade de uma significação se esvai do campo descritivo, onde não encontra 
nenhum tipo de alicerce e se debruça para uma análise de sua concepção. 
Assim, ao destacarmos inicialmente a obra do artista Anselm Kiefer, dentro de algumas 
vertentes sugeridas por concepções românticas, sobretudo através das análises desenvolvidas por 
Danièle Cohn sobre a obra do artista exposta no Grand Palais durante a exposição Monumenta 
(2007), começou-se a estruturar um pensamento sobre uma abrangência maior do primeiro 
romantismo alemão e sua permanência na arte contemporânea. Permanência esta que se mostra 
transformada, redefinida pelo tempo, mas ainda revelando seus espaços contraditórios dentro de 
novos contextos e através de um eterno recomeçar. 
A partir das reflexões propostas por Pierre Wat (1998), pôde-se melhor entender as várias 
vertentes que acabam por se abrir, a partir de uma minuciosa observação dirigida ao projeto 
romântico alemão, que se inicia em meados do século XVIII. O autor cita o Romantismo como 
um espaço de confrontações. Fato este explicado pelos diversos caminhos que o tema possibilita 
e pelos percursos metodológicos adotados por cada autor que o estuda, em meio a muitas 
considerações que não cessam de variar. Assim, o autor conclui que não há uma metodologia 
descritiva que possa definir o Romantismo. Salienta que os textos românticos (românticos de 
Jena) são pautados na fragmentação e em sua própria dispersão, demonstrando sua interminável 
resposta, sempre diferente, que nunca alcança sua completude.  
Talvez esta incompletude e variações que estão constantemente se refazendo, além 
pertencerem a um teor romântico, também nos levam a novas conexões, sobre metodologias 
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utilizadas para se conceber a história da arte. O termo Nachleben chama-nos a atenção por 
encaixar-se na reflexão sobre algo que surgiu no passado e permanece como uma “sobrevida” em 
outros tempos. Falamos, então, de certos aspectos iniciados a partir do projeto romântico alemão, 
que se mostram perceptíveis, porém metamorfoseados de forma atualizada na arte 
contemporânea. Esta reflexão nos dirigiu aos estudos de Aby Warburg, o que direcionou os 
caminhos então trilhados para a afirmação desta tese, pautada em questões teóricas aliadas à 
criação de novas relações, que ainda podem possibilitar outras aberturas, entre imagens das obras 
de determinados artistas. 
Assim, buscou-se traçar alguns paralelos entre o período romântico e a arte 
contemporânea. De um lado, portanto, vimos o Romantismo, período pós Revolução Francesa - 
época de intensas transformações políticas, sociais e culturais – que teve seu surgimento após um 
profundo desencantamento com as promessas iluministas. De outro a arte contemporânea, 
delimitada pela historiografia, a partir dos anos 1960-70, após já passados alguns anos do término 
da grande catástrofe histórica então marcada pela Segunda Guerra Mundial. Buscamos, em 
momentos históricos distintos, acontecimentos relevantes na história da humanidade, que 
englobaram a revolução e a guerra, assim como a necessidade de uma reavaliação e reflexão 
filosófica sobre a condição humana, cujos reflexos foram absorvidos pela arte.  
Observarmos que, foi a partir do período romântico que ocorreram várias mudanças sobre 
o pensamento dirigido às artes. Foi a partir do Romantismo alemão que a reflexão sobre a arte 
passou a ser discutida e teorizada no próprio momento de seu surgimento, buscando, portanto, 
uma autocrítica do momento vivenciado.  
Podemos pensar os românticos, como aqueles que iniciam reflexões sobre arte em um 
sentido mais amplo. A arte passa a ser considerada como um núcleo de reflexão. É interessante 
destacarmos o que Márcio Seligmann-Silva no prefácio de “O conceito de crítica de arte no 
romantismo alemão” de Walter Benjamin (2011, p.11) nos informa, ressaltando o pensamento de 
Benjamin como o “primeiro a valorizar a teoria romântica da ‘Reflexão’”, como um conceito 
central de sua tese. Segundo Seligmann-Silva (2011, p.11), Walter Benjamin fez emergir a crítica 
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“de um determinado modelo de razão e racionalidade – que está particularmente aceso na pós-
modernidade”. O abalo de modelos tradicionais que ocorrem neste período é citado pelo autor 
como desconstruções “executadas pelos românticos de Jena e reatualizadas e redescobertas por 
Walter Benjamin”. Selligmann explica que foram os românticos de Jena que colocaram a arte e 
não o “Eu” como núcleo da reflexão, o que os difere de Ficht, Schegel e Novalis. 
Ao observarmos algumas obras do período romântico alemão, que nesta pesquisa 
referiram-se especificamente às artes visuais, pôde-se observar que não houve um abandono total 
dos modelos clássicos, estes, porém, foram considerados - na concepção dos artistas que se 
posicionam dentro dos ideais românticos -, de outra forma. 
Nas obras de Caspar David Friedrich, artista romântico alemão, observamos que não 
houve um rompimento radical às regras clássicas, estas, porém, foram reutilizadas, comunicando 
um novo posicionamento do artista, que a partir de seus ideais românticos, buscou na liberdade, 
uma conquista para a arte.  
Constatamos que a reflexão, como o núcleo primordial, se insere na prática dos artistas 
como uma necessidade própria da arte. A religiosidade, como tema de relevância fundamental no 
período romântico, é abordada sobre outros cenários. A figura dos santos não é mais encontrada 
nas obras de forma evidente, porém permanece com seu teor espiritual na representação da 
paisagem que, por vezes silenciosa e por outras aterrorizantes, guarda a percepção dos sublimes 
desígnios de Deus. O conceito de sublime é então enfatizado em suas diversas vertentes. 
Os olhos, instrumento privilegiado da prática artística, passam a revelar algo além daquilo 
que é visto. Elevar o olhar ao místico e ao espiritual passa a ser uma tarefa para os românticos. 
Fala-se, então, na reeducação do olhar. Segundo Pierre Wat (1998), a tarefa dos românticos seria 
a de resgatar, através do olhar, o conhecimento sensível do mundo que o homem havia perdido 
em meio ao incontido processo de racionalização. Fator que deveria ser resgatado pela extrema 
importância do pensamento sensível (religioso) para a formação da sociedade. A partir do poder 
da manipulação da natureza e do utilitarismo do homem, a fé passa do campo espiritual para 
dirigir-se ao acúmulo econômico, assim como da técnica e da ciência, o que trouxe 
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consequências para as relações interpessoais, em que a religião é substituída por valores egoístas 
e competitivos, próprios do capitalismo e, a espiritualidade passa a ser descartável. A busca do 
espiritual na arte romântica quer, justamente, resgatar a união entre a arte e a ciência de forma 
harmoniosa, em que o pensamento impulsionado à reflexão sobre o universo, mostre-se como 
forma de reaprender a ver o mundo. 
A paisagem, portanto, se inscreve na proposição do artista romântico para suprir sua 
necessidade de revelar seus estados de alma, que não estarão mais pautados na representação fiel 
da natureza. O homem ao distanciar-se de Deus para afirmar seu poder e sua liberdade, se 
distanciou também da natureza, enxergando-a não mais como integrante a ele, mas sim como um 
campo a ser explorado e utilizado para colaborar com o acúmulo de poder, explorando-a de 
forma descontrolada. Longe de um pensamento religioso e de relações fraternas, a natureza é 
colocada em meio ao jogo de poderes.  
Temos no período romântico alguns exemplos da vontade de aliar a ciência à arte. Goethe 
demonstra este fato ao elaborar a teoria das cores, assim como o estudo sobre as nuvens que 
propõe à Caspar David Friedrich. John Constable desenvolve observações sobre questões 
meteorológicas, e Willian Turner discute elementos da perspectiva em seus seminários. Estes 
entre outros exemplos indicam que as experiências a partir do mundo exterior unem-se a um 
pensamento que se interioriza, para revelar-se através da estética, onde a preocupação com a 
união entre a natureza e o homem, englobam afetividade e sensibilidade, que passam a ser a 
condição para a realização desta experiência. “O artista-pesquisador não corrige mais a natureza, 
ele a estende à sua atividade, de acordo com sua intenção”. (WAT, 1998, p.84- tradução nossa).  
A convicção de buscas e ideais sobressai-se entre os artistas românticos. Assim procuram 
conquistar uma liberdade que possa respeitar os direitos alheios, porém se colocam contra as 
normas neoclássicas, pois a norma descarta a liberdade de criação, se há norma não pode haver 
liberdade. Acreditamos assim que, quando Schiller transfere o sublime da natureza para a arte e 
que na arte o dirige para o trágico, pensa-se nesta transposição como a possibilidade de 
ultrapassar certos limites que se instauram a partir de um movimento próprio da arte. Há uma lei 
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que Goethe traduziu pela liberdade, liberdade a que todo artista almeja, a matéria principal da 
construção da obra de arte - a criação. Questões que invadem tanto o universo clássico como o 
romântico, uma lei própria da natureza, da arte e da humanidade. A tensão entre o classicismo de 
Goethe e o romantismo revela-se na oposição entre a natureza e a história. Percebemos ainda que 
a ciência do espírito, revelada através dos critérios de beleza das formas defendida pelo 
classicismo de Goethe incitarão novas reflexões que incluirão a história da cultura, o que então 
interessará aos românticos. Danièle Cohn (2002) se refere à Goethe como em parte clássico e em 
parte romântico. 
O ideal clássico é denunciado por seu caráter parcial e os românticos irão reivindicar para 
o sentimento estético uma independência dos critérios estabelecidos para o belo. Buscarão a 
liberdade que englobará questões sociais e culturais, assim como a mudança sobre representação 
do sagrado e do espiritual, alargando assim o campo de reflexões nas teorizações em torno da 
estética. Portanto uma transição onde a evolução interna da forma ainda necessitava completar-
se.  
As reflexões filosóficas que aconteceram a partir do final do século XVIII até meados do 
século XIX - contribuíram efetivamente para um pensamento crítico e consciente do indivíduo 
que começa a levar em conta sua subjetividade, como maneira de dirigir seu pensamento, liberto 
de amarras que antes o condicionavam. Poderíamos mesmo pensar que anteriormente, com os 
regimes absolutistas, gerou-se certa acomodação do pensamento e das vontades, visto que havia 
normas e regras a serem cumpridas, e o posicionamento diante da vida era dirigido de acordo 
com um modelo hierárquico pré-estabelecido. 
O período pós Revolução Francesa necessitou de algum tempo para perceber que o sonho 
pela busca dos direitos de igualdade e fraternidade, além das promessas do racionalismo 
iluminista, parecia encaminhar-se para direções contrárias.  Assim, foi a partir do movimento 
romântico - que neste texto referiu-se especificamente às discussões propostas a partir do 
Romantismo alemão - que se percebe um amadurecimento na conscientização política, cultural e 
social, que passa a ser incorporada como núcleo da arte, onde não eram mais as regras e as 
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técnicas artísticas do período neoclássico que se sobrepunham, mas sim o pensamento subjetivo e 
crítico do artista. A criação busca um pensamento próprio.  Vimos que, de acordo com Pierre Wat 
(2013), há um rompimento com a mimesis que, no entanto, os artistas românticos continuam a 
utilizar, porém de forma subversiva. A simples representação do real perde seu sentido 
valorativo, as técnicas cada vez mais apuradas perdem seu centro, releva-se, portanto, a 
preocupação com representações que carreguem significados mais profundos. 
Com esta nova maneira de refletir a partir da arte, os românticos debruçaram-se sobre 
uma reavaliação da cultura e da condição humana. Assim este momento histórico se constrói 
através de uma autocrítica, da reavaliação do passado, com o intuito de avaliar de forma mais 
clara o próprio presente. Estes aspectos aproximam-se de conceitos recentes sobre o que é 
contemporâneo, comentados no decorrer do texto, destacando principalmente o pensamento de 
Giorgio Agamben. Assim, inicialmente, buscamos sublinhar na arte contemporânea alguns 
aspectos que foram marcantes durante o surgimento do Romantismo. 
Como uma forma de aliar a teoria à prática - assim como fizeram os artistas românticos -, 
destacamos as relevantes considerações de Pierre Wat. Este autor inaugurou sua própria tese, ao 
perceber o Romantismo como uma estratégia de subversão. Neste estudo procuramos ressaltar a 
questão do sublime, que como um dos temas em pauta durante o Romantismo se dirige para o 
espaço contemporâneo através da representação do trágico na paisagem, dos escombros, das 
florestas incendiadas ou de instituições falidas.  
Terá sido o período romântico o primeiro momento a indicar que o trágico, ou o caos, 
poderiam ser denunciados de maneira efetiva através de seu contrário, isto é, o poético poderia 
ser tomado como ferramenta para revelar o indizível, o impossível de ser contado através das 
palavras?  
A partir das imagens selecionadas para esta pesquisa temos a obra de artistas ainda 
atuantes que encontram, através da paisagem, os motivos que necessitam para prosseguir em suas 
produções, utilizam-se tanto do suporte tradicional da pintura e escultura, como outros meios que 
se atualizam constantemente. A paisagem se dirige à história e a história ao trágico. Para refletir 
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sobre tais questões, entre a paisagem e a natureza, o sublime e o trágico, buscou-se um suporte 
teórico em torno de alguns autores, que no decorrer deste estudo despertaram maior atenção.  
Este texto, em nenhum momento buscou a pretensão de uma análise profunda sobre os 
aspectos filosóficos do período romântico. Procuramos, sobretudo, estabelecer-nos no espaço 
contemporâneo, para daí refletir sobre quais sementes deixadas pelo período romântico ainda 
poderiam ser percebidas na contemporaneidade. Para isto, tomamos primeiramente a obra do 
artista Anselm Kiefer, que revela através de sua arte uma intensa proximidade com a herança 
romântica, como alicerce de nossas análises. Porém, com a intenção de ir além, buscou-se 
entrelaçar duas culturas, a alemã e a brasileira. Os artistas Frans Krajcberg e Carlos Vergara 
foram incluídos nesta pesquisa através, primeiramente, de certas semelhanças formais que foram 
verificadas na correlação entre as imagens, assim como o tema da paisagem, do sublime e das 
ruínas presentes tanto em suas obras como nas de Anselm Kiefer - levando em consideração o 
universo de cada um deles e as obsessões que carregam. Ao analisarmos o que necessitam 
comunicar, acabamos por encontrar aproximações em diversos pontos. 
Nesta investigação apontamos na obra do artista Anselm Kiefer, especificamente nas 
análises sobre seu estúdio em Barjac, assim como na exposição Monumenta, as reflexões de 
Danièle Cohn dirigidas para um pensamento sobre o sublime contemporâneo. Para a autora, o 
sublime terá seu lugar perpetuado na medida em que consideramos que mecanismos psíquicos 
sempre estarão em jogo diante de formas ou situações que observamos, quando sentimentos ou 
inquietações são despertados diante da obra artística.  
Anselm Kiefer, como sabemos, considera as ruínas como o começo de um novo ciclo. 
Segundo Danièle Cohn (2013, p.23), o artista afirma que seu trabalho é sempre um continuum e, 
entre a destruição e reconstrução sempre há uma possibilidade de vida, nada tem verdadeiramente 
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uma finalização. Para a autora “A pintura de Kiefer tem ligação com a matéria dos escombros, 
seu poder plástico, seu eterno retorno.” (COHN, 2013, p.38) 81. 
A autora ressalta que, a arte representa a história dos homens e que questões individuais 
são reveladas pela tensão própria da concepção da arte, que resulta em atos criadores. Segundo 
Cohn, a produção artística fica resolvida porque ela acaba por incorporar a ideia de uma tradição 
cultural e, desta forma explica o espírito de uma época. (COHN, 2002, p.17-18). 
Reafirmamos ainda, que o sublime torna-se presente na contemporaneidade, levando-se 
em conta que na arte da atualidade todos os meios de comunicação são misturados, que 
combinam diferentes códigos, convenções discursivas, sensoriais e cognitivas e ainda uma 
interação que promove ligações com questões políticas e sociais. Uma herança, como foi 
ressaltada nesta pesquisa, própria do período romântico. Sobre este aspecto o pensamento de 
Schiller foi analisado quanto a sua constatação sobre a transposição do sublime na natureza para 
o sublime na arte, que passou a incluir, através de uma estética filosófica que então se impõe, 
preocupações históricas e culturais. Portanto, teremos o sublime como uma maneira de abrirmos 
novos espaços, a teoria do sublime, como afirmado por Danièle Cohn (2002, p.22), mostra-se 
como possibilidade de “reabilitações, alterações, e até mesmo inversões de valor relativamente às 
práticas da história da arte clássica”.  
Assim, ao buscar afinidades entre as imagens de Anselm Kiefer e Frans Krajcberg, 
destacou-se um importante fato histórico que assombrou a história de vida destes dois artistas, a 
Segunda Guerra Mundial, que deixou muitas marcas para toda a humanidade, desde aqueles que 
a vivenciaram até as gerações mais jovens. Marcas que ainda são percebidas, e que segundo 
Klauss Honnef (1994, p.21) mostram que, “nada voltou a ser como antes. A cultura, no seu 
conjunto e, portanto, a arte também foi afetada”. 
                                                 
81
 Para esta afirmação a autora nos remete ao escritor alemão W.G.Sebald cujos romances entrelaçam-se com a história 
europeia, não poupando palavras para descrever a imensa devastação que a Alemanha sofreu nos últimos anos da Segunda Guerra 
Mundial, então transformada em escombros. 
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A reflexão e reavaliação sobre a condição humana após situações de guerra, revolta e 
destruição, revelam de forma mais incisiva, o mundo desumano em que habitamos. Através desta 
vertente, observamos que momentos diversos no tempo, vistos através da arte, mostraram-se 
próximos, se analisados através de determinados aspectos.  
No período romântico houve uma transformação no pensamento sobre as artes, que ao 
partir da poesia se dirigiu para as outras artes. A determinação de formas e regras passaram a ser 
sobrepostas por conceitos filosóficos. Para Süssekind (2008, p.200) “essa mudança de 
fundamento definiria os rumos das teorias estéticas a partir do século XIX”, integradas a partir 
daí a um pensamento histórico e filosófico. Portanto, segundo o autor, a reflexão filosófica sobre 
a arte buscou a superação do classicismo, que enfatizou em sua transição a estética filosófica. O 
pensamento romântico se direcionou para a reflexão sobre a arte e a natureza, o divino e o 
humano, a criação e o tempo.  
Vivemos atualmente sob o império da tecnologia, que invade nosso cotidiano, com poder 
absoluto, apressando o tempo e conduzindo nossas vidas. A arte também se diversificou entre os 
meios tecnológicos mais avançados, ultrapassando fronteiras, amalgamando-se entre os mais 
diferentes meios.  
No cenário da passagem do século XIX para o XX, segundo Klaus Honnef  (1992, p.22),  
o que restou a partir da crença no progresso foi somente a dúvida. As guerras, a destruição 
ambiental, os resíduos tóxicos industriais e o crescimento descontrolado das grandes metrópoles 
levaram, de acordo com o autor, às catástrofes de imensas proporções, além da crescente 
agressividade nas relações humanas, que afetou a sensibilidade e capacidade de percepção das 
pessoas. 
A produção de Anselm Kiefer nos reenvia à catástrofe histórica, esta percepção pôde ser 
observada através das obras expostas na exposição Monumenta. As ruínas, a destruição e o caos 
são revelados através do conjunto de sua obra, o artista apesar de não ter vivenciado a Guerra, 
presenciou desde sua infância o cenário de ruínas em que se encontrava a Alemanha pós-guerra. 
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Participou intensamente como artista na busca de discussões sobre este fato histórico. 
Posicionou-se a favor de uma reabilitação da cultura alemã, rejeitando modelos estrangeiros 
importados pelos Estados Unidos no período pós-guerra, que pareciam ocupar o espaço 
alcançado até então pela arte alemã. A Shoa torna-se uma ferramenta para sua arte, uma maneira 
crítica de revelar seu posicionamento diante das atrocidades cometidas pelo regime nazista, que 
se utilizou da arte como propaganda política. Estas questões, porém, ampliam-se no decorrer de 
sua trajetória artística e transbordam-se para outros temas, como foi citado especialmente sobre a 
série Lilith e sua conexão com o cenário de caos, que o artista se serve para chamar a atenção 
sobre o colapso futuro, ao qual as grandes metrópoles mundiais estão fadadas. 
Frans Krajcberg lutou na segunda Guerra Mundial e perdeu toda sua família no 
holocausto. Apesar de alguns estudos artísticos nos anos posteriores à guerra na Alemanha e 
França, escolhe o Brasil como seu novo lar. Frans Krajcberg quando chega ao Brasil teve a 
oportunidade de contato com alguns artistas como funcionário do MAM- SP, mas foi através da 
natureza que encontrou o sentido de sua vida. Não queria mais viver em sociedade e assim 
refugia-se na natureza onde estabelece o diálogo com sua produção artística. Porém, o cenário de 
guerra que vivenciou em sua juventude - enquanto cidadão polonês - retorna através das 
queimadas e desmatamentos que Krajcberg acaba por presenciar em sua trajetória. O cenário de 
guerra que Krajcberg diz ter encontrado no Brasil é associado ao que resta da natureza após as 
queimadas das florestas. As ações criminosas que acontecem com certa frequência sobre o solo 
brasileiro tornaram-se o foco da produção de Krajcberg, que através de suas esculturas e 
fotografias, busca uma conscientização sobre a preservação do planeta. 
O universo de Carlos Vergara se distancia da tragicidade que envolve a história de vida de 
Frans Krajcberg e Anselm Kiefer. Não será um fato histórico determinante que marcará sua 
produção artística, mas sim seu ímpeto de vasculhar o mundo, como artista viajante, que recolhe 
“com os restos e rastros da realidade, do pó, da palha, do ferro [...] ” marcas de lugares, então 
guardados em tecidos - “colhendo mundos em estado bruto, embrulhando a terra em lenços” 
(Ronai, 2014, p.19). Seu interesse em registrar o que estava fadado a se desmanchar em meio ao 
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pó produziu novas marcas em seu trabalho, que aqui recolhemos para enfatizar o olhar crítico do 
artista que encontrou no trágico na paisagem, uma maneira de não deixar desaparecer o que ainda 
precisava ser revisto. Certa sacralidade ronda os temas trabalhados por Vergara, os materiais 
recolhidos da natureza revelam um teor espiritual, se direcionam a questões sobre a condição 
humana, que parecem sempre habitar entre seus lenços e imagens.  
As questões citadas serviram de ferramenta, como forma de refletir a permanência de 
certos questionamentos que, iniciados a partir do projeto romântico (final do século XVIII até 
meados do século XIX) ainda se mostram presentes, sob determinados aspectos, nas obras de 
certo número de artistas da atualidade, considerando-se as devidas modificações ocorridas com o 
passar do tempo e, adaptando-as ao contexto atual. 
Passados alguns anos, podemos sentir que as considerações de Honnef feitas sobre a 
passagem do século XIX para o século XX, acentuaram-se intensamente na passagem para o 
século XXI. Os artistas citados nesta pesquisa, cada um a sua maneira, buscam denunciar 
questões que nos inquietam e são próprias do momento que vivenciamos. Apesar de utilizarem 
métodos contemporâneos, possuem em sua produção, suportes ou materiais que ainda fazem 
referência aos meios tradicionais, apesar de muitas vezes também utilizarem os meios 
tecnológicos.  
A arte contemporânea engloba um período de uma grande variedade de experimentações, 
onde muitos movimentos surgiam como forma de alcançar ‘o novo’. Klauss Honeff (1994, p.25) 
destaca como a Minimal art tentava “evitar toda e qualquer aparência de envolvimento pessoal na 
sua própria obra, a favor da obra objetiva como tal” e como a arte Conceitual ocupa com 
destaque seu espaço. Mas, a partir dos anos 1980, segundo o autor, com o fortalecimento da 
confiança dos artistas europeus em si mesmos, a “estética do ângulo reto e da pura abstração” foi 
desafiada. Valorizou-se a imaginação, os sentimentos individuais, o inconsciente e o misterioso. 
Além disto, particularmente na Alemanha, o cenário catastrófico deixado pela guerra, produziu a 
vontade de alguns artistas se colocarem de forma crítica diante da história. Não aceitando a nova 
arte americana que vinha se impondo. Admitimos, portanto, que a arte contemporânea retoma 
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formas de criar próximas às que foram, no início do século XIX, praticadas pelos artistas 
românticos.  
Se as vanguardas artísticas do início do século XX haviam revelado uma prática de 
constante rejeição ao que havia sido feito anteriormente no campo artístico, a partir dos anos 
1980, não temos uma posição tão rígida quanto à apropriação de alguns aspectos desenvolvidos 
no passado. Portanto, podemos buscar a partir deste ponto, uma aproximação entre o que foi o 
projeto romântico - quanto à busca de seus ideais que na arte revelam-se como tentativa de 
quebrar as estruturas hierárquicas - e a arte contemporânea. As regras estabelecidas para a criação 
artística no Romantismo, como foi dito anteriormente sobre a mimesis, era utilizada, de acordo 
com Pierre Wat (2013), como “estratégia de subversão”. Para o autor o Romantismo é 
considerado um projeto, que estrutura uma maneira de ser através de uma atitude crítica. Assim, 
considera a atitude romântica como aquela em que houve um posicionamento crítico sobre o 
próprio momento vivenciado, do qual os indivíduos sofriam por fazerem parte. A recusa da 
mimesis e das normas do período neoclássico, ao serem colocadas por Wat (2013, p.285) como 
estratégia de subversão, está ligada ao fato de os românticos não terem elaborado novas regras 
em substituição às antigas, mas sim “transformaram a lei comum em ferramenta colocada a 
serviço à expressão individual”. 
Concluiu-se assim, que o surgimento de ideias e atitudes, iniciadas no projeto romântico, 
que foram incorporadas à arte de maneira vagarosa, aparecem agora em total amadurecimento na 
grande diversidade que engloba a arte da atualidade. Isto é, ideias e ideais surgidos no final do 
século XVIII e meados do século XIX, que foram teorizadas e incorporadas por aspectos 
históricos e culturais, apesar de submersas na cena artística de alguns períodos, como essenciais 
para a reflexão artística, parecem emergir em determinadas produções de alguns artistas.  
Olivier Schefer ao citar autores como Foucault, Deleuze e Bourriaud, enfatiza que 
passamos de uma sociedade disciplinar para uma sociedade de controle, uma era de enfermidade 
visível e delimitada, para o controle de regime de segurança (câmeras de segurança, cartões de 
crédito, celulares), talvez ainda mais perigosa por suas fronteiras fluidas. A questão da obra 
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comunitária, segundo o autor, também pode ser pensada sobre o projeto do primeiro romantismo 
alemão que articula a criação artística através da questão comunitária. A arte como que 
potencializando a reflexão coletiva, entre diálogos e trocas, dirigidos ao pensamento sobre a 
sociedade humana, buscando a consciência de uma singularidade coletiva. O artista, portanto, 
passa a fazer parte integrante do coletivo. Esta consciência de sua singularidade coletiva, segundo 
Schefer (2005), está em conexão com o pensamento romântico alemão. Tais reflexões nos 
possibilitam traçar relações com as obras dos artistas Anselm Kiefer, Frans Krajcberg e Carlos 
Vergara analisadas nesta pesquisa.  
O livro “Naissance de l’art romantique” de Pierre Wat (1998) foi escrito, inicialmente, a 
partir da tese por ele desenvolvida, que o autor reescreve após alguns anos. Wat ressalta que o 
conhecimento sobre o Romantismo europeu – tanto na Alemanha como na Grã-Bretanha - está 
sempre evoluindo, e que o trabalho de pesquisadores possibilitam novas reflexões. Para ele, a 
produção artística propõem novas relações nas dimensões sociais e políticas que cruza diversos 
caminhos. Destaca o papel das teorizações sobre as próprias produções artísticas, como um novo 
pensamento sobre a arte que surge entre os artistas românticos (alemães e ingleses). Assim, o 
autor busca através da pesquisa desenvolvida, sobre as discussões teóricas que aconteceram entre 
certos artistas românticos, enfatizar o foco principal de seu trabalho sobre a teoria de formas 
históricas, convocando conjuntamente práticas, discursos e história. 
Em “Fenomenologia do brasileiro: em busca de um novo homem”, Vilém Flusser, apoia-
se em sua experiência vivenciada no Brasil, de imigrante europeu, e escreve sobre a emergência 
da formação de um novo homem diante dos controles impostos pelo desenvolvimento 
globalizado. Discute questões de identidade - as quais foram relacionadas com a trajetória de vida 
do artista Frans Krajcberg. O autor sugere neste título que o Brasil, como um país não histórico – 
de acordo com a concepção do filósofo -, pode ser o local propício para a formação de um ‘novo 
homem’.  
Sabemos que a partir da observação das obras de arte muitos discursos teóricos são 
construídos, procuramos aplicar esta prática a partir da relação entre as imagens e da redação dos 
 230 
 
textos criados a partir delas. Destacaram-se os conceitos estudados a partir de Didi-Huberman em 
seu livro “A imagem sobrevivente: a história da arte e tempo dos fantasmas segundo Aby 
Warburg”, e assim ultrapassamos visões tradicionais sobre a história da arte, e percorremos 
através da potencialidade da imagem, o que se esconde por detrás dela, enfatizando o que não 
está explicitamente visível. O conhecimento sobre a biografia de Aby Warburg - assim como de 
sua pesquisa - proporcionou a análise de diversos conceitos como o de “sintoma”, a partir dos 
estudos da psicanálise feitos por Sigmund Freud, ou mesmo Nachleben, citado desde os primeiros 
capítulos da pesquisa, como a sobrevida de algo que permanece e permeia outros tempos. 
Evidenciou-se, na contemporaneidade, a tendência à teorização sobre a própria prática 
artística, que está aliada à crítica, que, iniciada entre os pintores românticos, abre um diálogo 
entre as obras e os textos, o que constata “o desejo de fusão entre teoria e prática” fundada pelo 
Romantismo. Para Wat (1998), na pluralidade dos modos de discurso, “a subversão romântica vai 
se exprimir principalmente através de um tipo de pintura: a pintura de paisagem”.  (WAT, 1998, 
p.29). Assim os artistas românticos criam uma nova paisagem, que se diferencia daquelas 
estabelecidas pelas normas neoclássicas para pintura histórica. 
A partir da consideração de diversos autores citados nesta pesquisa, procurou-se uma 
nova vertente para percorrer um caminho direcionado sobre as permanências românticas na arte 
contemporânea, que a partir de análises iniciais sobre o tema, na obra de Anselm Kiefer, inicia 
uma metodologia que inclui a relação entre imagens, primeiro entre dois artistas alemães, Caspar 
David Friedrich e Anselm Kiefer - um pertencente ao período romântico e o outro à 
contemporaneidade – para então serem sugeridas novas relações que envolveram a produção 
artística dos brasileiros Frans Krajcberg e Carlos Vergara
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 O objeto artístico como ativador de uma teoria que se forma a partir de sua própria observação, nos remete à 
W.J.T.Mitchell (1994) que, ao referir-se ao poder das imagens procura formular uma nova teoria, um novo método para se 
aproximar das imagens e extrair de cada imagem sua teoria através de um discurso que poderá ir se estruturando visualmente. 
Considerando que a própria imagem fala dela nos momentos reflexivos, Mitchell considera que a imagem ultrapassa o aparente, 
seu poder sobre o espectador o “instiga a uma auto-reflexão”. 
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A análise da prática romântica aliada a questionamentos teóricos, feita com profundidade 
por Pierre Wat em seu livro “Naissance de l’art romantique”, pode ser considerada como uma 
permanência romântica que, de forma transformada, é observada entre certos artistas da 
atualidade. Para esta constatação torna-se importante considerar, portanto, o que é ressaltado por 
Wat, sobre os artistas românticos por ele citado como Willian Turner, John Constable, Philipe 
Otto Runge, Caspar David Friedrich que buscavam, a partir de suas práticas artísticas, discussões 
teóricas e que estas, os impulsionavam a novos trabalhos que, como fragmentos em meio às 
contradições e valores comuns transformavam o pensamento estático, para dar lugar a um 
dinamismo de ideias que organizavam os objetos do mundo por eles representado, reunindo-os 
em um mesmo movimento. Podemos observar entre as obras de Anselm Kiefer, Frans Krajcberg 
e Carlos Vergara, além de um expressivo número de artistas contemporâneos, esta mesma 
dinâmica, de englobar uma crítica que tem sua extensão nas obras, e também um movimento 
contrário, a partir da observação das obras, que produzem um discurso teórico então 
transformado em crítica, a crítica do momento presente, uma autocrítica.  
Entre os artistas românticos analisados por Pierre Wat (1998) constata-se uma preparação 
para compreender a pintura, e será na pintura, portanto, que se buscará a reflexão de questões a 
serem discutidas, “ligação entre teoria e prática, entre pintura e reflexão”. E é exatamente sobre 
este aspecto que se chama a atenção para esta herança romântica na atualidade. 
A ruína fará parte do universo romântico, já pudemos constatar esta predileção romântica 
em algumas imagens de Caspar David Friedrich. Segundo Wat (1998, p.156), John Constable 
também mostrará seu interesse sobre as ruínas, ao revelar em meio à observação da atmosfera, 
reflexões históricas e morais, tendo a paisagem como acolhedora de um lugar da memória.
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Assim como Constable, Willian Turner também tira de sua prática um discurso teórico 
transformado em conferências em defesa da paisagem. Enquanto John Constable postula um 
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 Sobre a série de conferencias de John Constable sobre “A história da paisagem” publicadas no Instituto Royal da Grã-
Bretanha em 1836, assim como as de Willian Turner, ver WAT, Pierre, 1998, p.157. 
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movimento da história pela paisagem, como um gênero autônomo, Willian Turner busca na 
aproximação a fusão entre os dois gêneros. 
A Pintura de Caspar Friedrich é analisada por Pierre Wat (1998) como uma antipintura 
histórica, considerando-se que não é narrativa. Segundo o autor, a tragédia na pintura de Friedrich 
não é espetacular, não trata de acontecimentos violentos, mas utiliza-se de regras da pintura 
histórica para serem utilizadas na pintura de paisagem e assim, ataca a hierarquia dos gêneros, 
subvertendo as normas neoclássicas. Passa a pertencer a todos os espaços e, o trágico é 
apresentado como elementar e natural, como marca da fatalidade divina.  
No Romantismo alemão inicia-se uma mistura de gêneros, antes separados 
tradicionalmente. As questões da pintura passam do terreno classificatório para o organicista da 
natureza. Cada obra como exemplar de um símbolo místico, dentro de um modelo orgânico e 
contínuo.  
Pensamos, portanto, as obras de arte como fragmento, definidas às vezes como totalidade 
e em outras como parte de um grande todo, ao qual elas não cessam de retornar, procurando 
sempre seu lugar originário do todo de onde foram destacadas, sem nunca se confundirem 
verdadeiramente. (WAT, 1998). 
Assim, apoiamo-nos nas definições citadas por Wat como próprias do Romantismo 
alemão, para conectar nosso olhar para as relações entre as imagens dos artistas contemporâneos 
feitas no último capítulo deste texto. Observamos a relação existente entre as obras da produção 
de um mesmo artista; cada obra torna-se fragmento de um todo, e assim, como citado por Wat 
para o contexto romântico, se tornam mensageiras das obras que virão, anunciando aparições 
futuras.  
O fragmento como orgânico e contínuo leva à recondução do espaço e do tempo, definido 
por vezes como completo e por outras como inacabado, envolto, portanto, pela contradição 
própria do projeto romântico. Cada fragmento possui nele mesmo o princípio espiritual que é a 
origem de sua existência. “Ele é como a natureza, fechada nela mesma e regida por suas próprias 
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leis, isto é, independente de toda causalidade externa. A pintura em sua generalidade é um 
sistema de fragmentos.” (WAT, 1998, p.186 – tradução nossa).  
Ao colocarmos lado a lado as obras dos artistas Anselm Kiefer, Frans Krajcberg e Carlos 
Vergara, pudemos perceber discursos diferentes entre elas, descobrimos possibilidades próprias 
das imagens que nos levaram de um tema ao outro. Foram feitas associações por similaridade de 
formas e proximidade de discussões entre seus temas.  Assim, pensamos na questão da subversão 
defendida por Wat (2013), pois as imagens passam a trabalhar entre si, sobre terrenos que se 
movimentam. E somos levados novamente às considerações de Pierre Wat, quando o autor 
enfatiza a subversão da pintura romântica, ao trabalhar em terrenos não apreciados pelo 
Neoclassicismo, como no negativo e no caos.  
“A subversão mais radical que opera o romantismo é de deslocar a arte sobre o terreno 
dos valores que o Neoclassicismo considera como os mais negativos [...] a mimesis romântica 
investida no espaço do negativo, do inacabado [...] é ir contra, para reunir o que está separado”. 
(WAT, 1998, p.191 – tradução nossa). 
Na arte contemporânea os artistas pintam a partir de seus próprios critérios, de sua 
percepção do tema – frequentemente subversivos -, de sua sensibilidade, colocando suas próprias 
regras, sem nada excluir, para provocar a reflexão, através da inquietação e do incômodo. “O belo 
ideal repousa sobre a exclusão. De seu ponto de vista, o romantismo, ao pintar as paixões, faz um 
‘buraco’ na representação. Ele destrói a harmonia ideal introduzindo o ‘irrepresentável’ na 
pintura.” (WAT, 1998, p.202 – tradução nossa). 
 Na relação entre as obras observamos uma forma de conflito, e até mesmo a reunião de 
contrários, que nos impulsionaram a procurar novas significações. Assim pensamos as obras 
produzidas como mediações entre o pensamento do artista, o valor ético que é dado à questão 
tratada, para comunicá-la fora e através da obra. Na obra o artista coloca a questão da identidade. 
A intrusão em assuntos perigosos que vai do estético ao político, como um elemento perturbador. 
Unir em uma mesma expressão o jogo e o sério é designar antecipadamente, a prática 
romântica como uma rede de significações antagônicas. Pierre Wat (1998) destaca a definição 
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dada por Friedrich para o Romantismo, associada tanto à prática lúdica como à intenção séria.  
Portanto é preciso observar em cada obra de arte a intenção de sua criação, designada por 
Friedrich, como “a primeira garantia do sério jogo romântico”. (WAT, 1998, p.248). 
“[...] A pintura, antes de ser um conjunto de obras, é um experiência vivida – Erlebnis – pelo 
sujeito individual”. (WAT, 1998, p.248).  
Deslocando-se as análises feitas por Pierre Wat para os três artistas analisados nesta 
investigação, encontramos similitudes relacionadas ao projeto romântico, como a fusão 
emocional entre o pintor e o objeto que guia suas escolhas.  
A correspondência entre silêncio e religião invade os espaços de ausência. A ausência da 
figura humana, assim como a ausência da vitalidade da natureza transformada em um vazio entre 
as cinzas, nos remete ao trágico. Em vários momentos, através da observação das imagens de 
Anselm Kiefer, Frans Krajcberg ou Carlos Vergara, evidenciamos que a escolha do tema 
trabalhado pelo artista mostrava-se em função da ligação com algum momento de sua própria 
biografia. Percebemos assim - como no projeto romântico -, a correspondência entre o exterior e 
o interior, o visível que busca o invisível, uma força que se produz a partir do objeto, como que 
fechada dentro dele, a qual o artista anima através da matéria, tornando perceptível o que antes 
ocupava o lugar do não perceptível. E, é assim, que o artista imprimi vida ao objeto, a natureza o 
invade, opera o dentro e o fora. O conhecimento do mundo visível mistura-se às incertezas 
futuras e, o sublime se instaura na vida misteriosa da natureza impondo sua presença. Postula a 
ideia de Deus a partir da criação da natureza, de toda a origem da vida, de mortes e 
renascimentos, de um eterno refazer-se e de metamorfoses ininterruptas.  
Considerando-se que de acordo com Pierre Wat (1998, p.102), “os pintores românticos se 
constituem como uma caixa de ferramentas” e procuram reabilitar conhecimentos cada vez mais 
complexos, e intermináveis, sobre o homem e sua vida. Salientamos que a pintura, a partir do 
Romantismo, segundo WAT, pode ser pensada como uma reabilitação da pintura como 
conhecimento, como missão, como também uma forma de restaurar a ligação entre o mundo 
material e espiritual. O Romantismo, portanto, se entrelaça com as obras contemporâneas 
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analisadas nesta pesquisa, apontando-se sobre a questão da arte ser pensada como uma missão, 
que procura resgatar a reflexão sobre a vida, através de um movimento duplo, de ataques e 
defesas. 
Danièle Cohn nos faz perceber que Goethe defendia concepções clássicas, mas que em 
diversos aspectos se aproximava do que era concebido como romântico, a autora descreve então a 
“forma-Goethe”, que na verdade se dirige a um “conjunto interativo que articula a criação 
artística, a história da estética e uma filosofia da cultura” (COHN, 2002, p.13). Portanto, 
percebemos que para o pensamento de Goethe então dirigido às artes, não havia restrições para 
pensar a estética, a filosofia, a história e a cultura, todos estes campos se entrelaçavam. Danièle 
Cohn destaca que a estética poderia tornar-se narrativa, assim como as ideias figuras ou as figuras 
ideias. A teoria e a prática artística passam a coabitar em um mesmo espaço. Portanto, apesar de 
Goethe tratar do clássico na arte, a concepção romântica que transpassa fronteiras permitindo 
uma inter-relação entre as partes que envolvem a criação artística, também se mostra presente. O 
artista, como cita Danièle Cohn (2002, p.13), situa-se “como um construtor” que procura no 
passado “os materiais para realizar algo novo”. 
 Vimos em Krajcberg seu pensamento sobre a natureza, que para ele ocupa um lugar 
sagrado, na sua luta em defendê-la, ao buscar a conscientização da importância de sua 
preservação. Assim, semelhantemente como era para os românticos alemães, a natureza é 
pensada como parte integrante do homem, da qual ele depende para sua sobrevivência. 
Lembramos, portanto, que foi especialmente sobre a natureza que os artistas românticos se 
debruçaram, com o intuito de revelar valores simbólicos da união de Deus com o homem, do 
místico e do espiritual, da morte e da vida. Os fenômenos da natureza parecem mesmo espelhar 
estes valores. É através da observação dos mistérios da natureza que a ciência avança em suas 
descobertas científicas. A representação da paisagem abre-se para uma infinidade de questões de 
forma ilimitada, como uma interpretação infinita. 
Concluímos então que a tese aqui desenvolvida está pautada em uma série de análises, 
que procuramos desvelar a partir da subjetividade unida à observação, que era o que 
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fundamentava a prática poética do artista romântico (WAT, 1998, p.123-124). Pensando-se, 
portanto, na permanência de certos aspectos do projeto romântico na arte contemporânea, 
buscamos nas considerações de Wat alguns deslocamentos de suas análises sobre o Romantismo, 
que se adequaram para os artistas contemporâneos citados nesta tese. Ressaltamos, portanto, que 
a projeção do passado e da lembrança suscitada sobre a observação do presente, pôde ser 
observada na análise feita a partir da relação entre as imagens analisadas neste texto - entre as 
obras de Anselm Kiefer, Frans Krajcberg e Carlos Vergara -, como uma ferramenta que promove 
a eleição de motivos a serem explorados e representados pelo artista, como um palco ainda 
encoberto pela cortina que irá abrir-se, de forma a oferecer um universo ainda não 
experimentado. Ferramenta que irá induzir uma infinidade de reflexões, interpretadas de diversas 
maneiras e por cada um dos olhares que a assistirem. Estes artistas subvertem as formas do 
mundo real, que os provocam através de suas próprias lembranças. Portanto, o subjetivo, o mais 
íntimo do artista, mistura-se com questões que afligem o mundo do qual faz parte. O individual e 
o coletivo passam a fazer parte de um único corpo, que se amplia em diversas direções diluindo 
qualquer tipo de fronteira, num movimento a nunca se completar.  
Os artistas trabalham com um espaço subversivo, porque não é a imagem revelada que 
interessa, mas sim o que está por detrás dela. Portanto, tomando como objeto os escombros, as 
paisagens incendiadas ou os espaços deflagrados pela carceragem, os artistas subvertem-no, e 
propõem discussões que ultrapassam estas imagens, dialogam em percursos diversos que 
caminham sobre discursos sempre atuais que mesclam o passado, o momento presente e 
direcionamentos futuros sobre a condição humana. Não é mais o produto final que importa, mas 
sim o todo do processo, desde os motivos selecionados, a escolha dos materiais – ou a 
proveniência dos mesmos -, assim como a produção de outras obras, como desdobramento uma 
das outras, para alcançar um diálogo que possa extravazar qualquer tipo de limite. O artista torna-
se um intérprete do mundo exterior, que mostrará sua reflexão através da obra.  
O artista romântico, assim como o artista contemporâneo, é o criador de suas próprias 
regras, que dirigem seus processos e suas experiências. Como os artistas românticos, que na tese 
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de Pierre Wat subvertem a mimises neoclássica, buscando a restauração da unidade perdida entre 
o homem e Deus, os artistas contemporâneos citados, subvertem a paisagem, através da 
representação da natureza em chamas transformada em cinzas, ou dos escombros das lembranças 
de histórias passadas e atuais. Na natureza calcinada, como presença real nas obras de Frans 
Krajcberg, pautada na questão da destruição ambiental transformada em quadros ou esculturas, 
ou nos destroços e nas cinzas que habitam as obras de Kiefer, assim como nos espaços 
desumanos da realidade carcerária do Brasil, que Vergara registra - do que restou de uma história 
-, com a utilização do carvão; tanto o tema da paisagem como das ruínas, passa a ter um enfoque 
contemporâneo. Uma visão deslocada do século XIX - percebida como a memória de algo que 
ficou no passado para, na contemporaneidade ser revelada através do que foi corrompido, do que 
virou escombros e da necessidade do artista de comunicar-se através da denúncia da degradação. 
Concluímos ainda, que a terceira revolução industrial - comentada por Frans Krajcberg e 
citada por Vilém Flusser como “ciência sem nome” por ser muito recente e extravasar limites 
ainda não calculáveis -, ocupou a preocupação de alguns artistas desde o início do século XX. As 
duas Grandes Guerras marcaram de forma traumática o inconsciente coletivo de diversas 
culturas. Uma pequena amostra deste trauma foi delineada neste estudo. A natureza, que no 
período romântico marcou uma nova forma de expressar a espiritualidade através da 
representação da paisagem - como uma possibilidade de resgatar a lembrança da união existente 
entre o homem e Deus -, foi esmaecendo a partir dos avanços da indústria e da consequente 
experiência de períodos de demasiada violência. O homem passa a experienciar outra paisagem, 
assolada e degradada, subjugada a interesses políticos desastrosos. Ao afastar-se da natureza 
distancia-se de princípios éticos e religiosos, o trágico na paisagem se faz presente, não mais para 
demonstrar o poder dos devastadores fenômenos naturais, ou da fragilidade e pequenez da figura 
humana diante da grandiosidade da natureza nos imensos horizontes de Caspar David Friedrich. 
A paisagem, ao contrário do que passou a simbolizar no período romântico, revela-se através da 
imagem de uma natureza dominada de forma violenta, arrasada e arruinada pelo homem. A 
distância entre o homem e Deus é confirmada pelas cinzas, cinzas a que também foram reduzidos 
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muitos inocentes durante a Segunda Guerra Mundial. Uma nova realidade marca o olhar de 
alguns artistas da atualidade que, como os românticos, buscam a reflexão através da arte e do 
olhar sobre a paisagem. 
Como citado por Jacques Leenhardt (2009, p.23), “a partir do início do século XX, os 
pintores começaram a refletir angústias suscitadas pelo hiperdesenvolvimento industrial e seu 
cortejo de poluições”. Para o autor nasce, a partir das destruições sistemáticas da natureza na 
Primeira Guerra Mundial, um mal-estar que gerou uma consciência ecológica. 
O mimetismo como subversão, ainda pode ser percebido nas paisagens de Kiefer, 
Krajcberg ou Vergara, sobre responsabilidade do homem diante da degradação da natureza e da 
vida do planeta. A denúncia aparece como urgência. 
“O homem está cada vez mais distante dele mesmo, é preciso aproximá-lo e talvez o 
contato com a natureza ajude neste reencontro.” (KRAJCBERG, entrevista O Estado de S.Paulo, 
10 de abril, 2001- caderno2). O artista propõe novas maneiras que possibilitem ao homem criar 
alternativas para acompanhar a terceira revolução industrial, sem destruições, e acredita que a 
arte pode abrir estes caminhos.  
Sobre a questão religiosa, mesmo que na arte contemporânea não se revele de forma 
explícita, pode ser percebida como um véu que se impõe de forma sutil na obra de vários artistas 
da atualidade, pois a espiritualidade é própria do ser humano. Vilém Flusser destaca a questão da 
alienação relacionando-a a uma base teológica que, segundo o autor, está contida em todo 
pensamento histórico: “Vista a partir da origem, a alienação aparece como sistema da perda de 
um estar abrigado original no Ser (seja este Ser espírito absoluto ou Natureza), e vista 
escatologicamente como método, por superação para a volta ao Ser abrigante” (FLUSSER, 1998, 
p.93).  Desta forma nos é sugerido que as inquietações surgidas durante o movimento romântico, 
a angústia da separação do Paraíso perdido que então passam a ser reveladas através da 
representação da paisagem, são sentimentos que permanecem, porém, passado um longo tempo, 
mostram máscaras muito diferentes. Estas questões nos remetem ao pensamento de Pierre Wat 
(2013) que, como vimos anteriormente, explica como a paisagem desloca-se do profano ao 
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religioso, e como os traços do Jardim do Éden ainda poderiam ser percebidos na natureza através 
da ligação entre o homem e Deus.  
Na atualidade, as várias crenças misturam-se em uma grande gama de possibilidades e a 
religiosidade é envolvida por muitas incertezas diante deste território tão vasto. Dentro deste 
contexto flutuante, a tecnologia avança com passos largos, trazendo inovações a cada dia e 
desestabilizando as certezas. O homem, porém, continua sendo o mesmo ser espiritual, pequeno 
diante da natureza, como representou Caspar David Friedrich no século XIX.  
Portanto, não podemos descartar que as dúvidas que eram abrigadas no ser romântico, 
caminham no tempo e ainda podem ser percebidas nas obras dos artistas atuais, como os que 
foram citados neste trabalho, ao referirem-se à questão da morte e renascimento, chamando-nos a 
atenção sobre a percepção da natureza, revelando que, o que foi morto pelo homem ainda pode 
renascer. 
Para Vilém Flusser (1998) será na cultura que se dará o novo homem, para o autor aquele 
que busca uma fuga através do caminho inverso ao que condiciona as massas, terá a possibilidade 
de descobrir novas realidades. Neste sentido, de acordo com o autor, o Brasil passa a ser um 
território privilegiado, onde existe a possibilidade de encontrar-se consigo mesmo. No caminho 
das incertezas conserva-se a esperança de algo melhor e assim o autor descreve o povo brasileiro 
com este teor de sacralidade. Portanto, quando a cultura e a religiosidade aliadas à reflexão sobre 
uma preocupação com a humanidade provocam uma angústia, que se forma ao pensar no futuro, 
surge a possibilidade da liberdade – do engajamento. Surge aí mais uma congruência com a 
posição romântica, de um futuro a ser conquistado através da reflexão sobre o momento presente.  
A arte, portanto, ao espelhar o que se vive, torna-se uma fuga de realidades insuportáveis, 
talvez seja este fato que revele sua proximidade com a sacralidade. Podemos perceber, nas obras 
observadas neste estudo, que elas permitem através de questões específicas avançarem sobre um 
pensamento global e até mesmo religioso, com o intuito de desvelar a cultura condicionante que 
encobre a verdadeira cultura. Nesta direção inserem-se os questionamentos que as obras de arte 
propõem, abertos a muitas possibilidades, que podem ser avaliadas como um grito de libertação. 
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Theodor W. Adorno (1988) em “Teoria Estética” afirma que “tudo que diz respeito à arte 
deixou de ser evidente” referindo-se ao alargamento das possibilidades que foram trazidas a partir 
da reflexão. O autor evidencia que a liberdade na arte está contida em um domínio particular, 
visto que existe um “estado perene de não-liberdade no todo”. (ADORNO, 1988, p.11).  
A reflexão sobre a ideia de humanidade então incorporada pela arte após sua libertação da 
função cultual foi abalada, como nos diz Adorno (1988, p.11), “a medida que a sociedade se 
tornava mais desumana”. Assim, o autor coloca em dúvida se a arte ainda poderia ser possível, 
uma incerteza que passa a pairar em torno de sua função social. 
Nesta tese escolhemos artistas que ainda persistem na proposta da transformação a partir 
da arte, que, em seu estado de suspensão, pode levar a reflexão para além da forma. Nas palavras 
de Adorno (1988, p.13), a arte “especifica-se ao separar-se daquilo por que tomou forma”, existe, 
portanto, um movimento, uma dinâmica que se estabelece a partir do objeto artístico. 
Segundo Danièle Cohn (2007b, p.138), estas várias questões podem ser colocadas sob o 
aspecto de um entendimento da cultura como objeto de reflexão. As artes seriam um tipo de 
expressão particularmente condensada ou condensadora, termômetro da cultura global.  
O Romantismo talvez participe deste processo por ter explorado uma base mais sólida, 
entre o pensamento crítico e moral, onde a ligação com a natureza torna-se espelho da própria 
natureza humana. Esta grande duração do movimento, refletida na produção de Kiefer e que 
correlacionamos com as obras dos artistas Frans Krajcberg e Carlos Vergara, tiveram o intuito de 
estender nossos questionamentos para o universo brasileiro.  
De acordo com Danièle Cohn (2007b), o desejo de refletir sobre outras culturas não está 
restrito ao fato de retomarmos a história ou a um objeto perdido no tempo, mas alguns desejos e 
algumas necessidades em termos de uma face mundial. Para a autora, isto interessa muito aos 
artistas, para ela continuamos, portanto, a fazer parte de um todo: “as partes se relacionam com o 
todo, e o todo permite explicar as partes, algo que se mantém na cultura e que a globalização não 
destrói de modo algum. E isso aumenta o campo, tornando as coisas mais próximas de nós”. 
Portanto, os vários caminhos que se abrem ou as várias hipóteses relacionadas, conectam-se à 
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ideia de cultura. O romantismo seria um campo de exploração, por ainda ser perceptível nos dias 
atuais, como uma “cultura viva” e, portanto “uma cultura exploratória” que permite a 
possibilidade atual do sublime. “A tensão própria do sublime demonstra que estamos vivos, a 
experiência vivida do sublime nos situa além de nós mesmos”. (COHN, 2007b, p.139). 
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APÊNDICE  
 
 
 
 
A Expectativa do Encontro 
 
Nova Viçosa é um município que se localiza no extremo sul da Bahia. Para o acesso à 
cidade foi necessário percorrer um longo trecho pela BR 101. A paisagem observada neste trajeto 
já deixava transparecer as preocupações de Frans Krajcberg. A visão da Mata Atlântica - 
substituída pela cultura de café, de instalações de complexos industriais e plantações de mamão- 
papaia - somente era visível em um pequeno trecho da estrada, preservado como reserva florestal. 
Mais a frente, debruçada no limite da estrada, uma árvore de grande porte, própria da floresta se 
destacava em meio a um campo devastado - deslocada na paisagem -, que somente após a visita à 
Krajcberg foi possível entender o motivo dela estar ainda ali. Foi o artista que como protetor da 
natureza impediu que a cortassem, pois teria sido eliminada há muito tempo se não fosse sua 
intervenção. Temos aqui um exemplo de como pequenos atos podem se transformar em grandes 
significados. 
A aproximação do destino foi indicada pela visão, entre a rodovia e o mar, de construções 
inusitadas, por detrás de uma cerca de arame farpado preso em mourões de madeira, típica de 
qualquer sítio do território brasileiro. Porém nosso olhar indicava que não passávamos por um 
lugar como outros, ele parecia nos acenar, nos avisando que tínhamos chegado. 
Em mais alguns quilômetros, na entrada da cidade, a homenagem ao artista é estampada 
com seu sorriso simples, entre as imagens de suas esculturas e mensagens sobre seus prêmios 
pelo mundo.   
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 Visão do Sítio Natura, pavilhões construídos para abrigar as obras do artista Frans Krajcberg. Fonte: Sítio 
Natura, Nova Viçosa – BA, registros próprios em ocasião da visita a Frans Krajcberg em agosto de 2014.  
 
 
Homenagem ao artista Frans Krajcberg na entrada da cidade de Nova Viçosa – BA.  
Fonte: registros próprios em ocasião da visita a Frans Krajcberg em agosto de 2014.  
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 Na manhã do dia seguinte, diante do portão do Sítio Natura, pairava a expectativa, 
se o artista poderia ou não nos receber. Ultrapassando a entrada percorremos um caminho envolto 
por uma natureza exuberante, bem diferente do que não encontramos pelo percurso anterior. 
 
 
 
Enfim, lá estava ele, com seu sorriso simpático no seu escritório envolto pela natureza. 
Após cumprimentar-nos foi logo mostrando sua máquina fotográfica e dizendo que já havia feito 
algumas fotos naquelas primeiras horas do dia. Com o aparelho na mão informa com certo 
orgulho: “Objetiva Leica, máquina japonesa. Que é muito rara, eu comprei ela no Japão. E tinha 
o último aparelho.” 
Ao discursar seu ponto de vista sobre a questão cultural do Brasil e do mundo, sugere 
total desencanto e diz entristecer-se muito com a desvalorização da cultura de uma maneira geral. 
Entrada do Sítio Natura, estrada que leva à casa e ateliê do artista Frans Krajcberg. Fonte: Sítio Natura, 
Nova Viçosa – BA, registros próprios em ocasião da visita ao artista em agosto de 2014. 
 
 
 258 
 
Para ele a cultura passa por uma crise mundial, não acompanha mais o número de habitantes do 
mundo, e diz estar preocupado com isso, porque a palavra cultura parece não mais existir “nem 
de alto e nem de baixo”. Então fala de sua preocupação com a Amazônia: 
 
A Amazônia está sendo destruída. Os índios não sabem mais onde fugir. Onde 
estão os dirigentes deste país? Então a Amazônia não é Brasil? Coitado do índio. 
O chefe do índio, encontrei em Paris, pedindo socorro. Não no Brasil. E dizendo 
pra mim: “não sabemos para onde fugir”. Eles botam fogo em tudo lá. 
[...] para onde vai este planeta? Como os cientistas falam: nós corremos perigo. 
O homem não (se importa)... O Deus nos ajuda, Deus é que nos cuida.  
(KRAJCBERG, 2014, informação verbal). 
 
 
Com estas palavras nos passa o recado, de que somos muito pequenos diante do universo, 
e que o poder do homem é insignificante diante da criação Divina. A natureza pode sobreviver 
sem o homem, mas o contrário não é possível. Portanto sua relação com a natureza transmite este 
teor espiritual. Não fala em religiões, pois como citado anteriormente, ele acredita que o 
fanatismo das religiões pode trazer muitas separações e revoltas. 
O artista pede a seu segurança que nos acompanhe até a casa na árvore e, após, aos 
pavilhões que projetou e que hoje abrigam suas obras. Dá as diretrizes ao funcionário onde se 
percebe - observando sua forma de falar – que sua personalidade marcante é revelada através de 
uma firmeza ao mesmo tempo autoritária e singela. Com seu jeito bem humorado diz: “Não 
posso acompanhar porque ultimamente a saúde... mas dá vontade de correr... se a gente quer, não 
quer, a velhice avança, tudo avança”. 
Mas, em seguida muda de ideia e resolve nos acompanhar. Com sua postura ereta, 
demonstra agilidade para quem já chegou aos 93 anos. Sua aparência frágil faz transparecer a 
potência de sua força, de sua decisão em defender a natureza, de estabelecer-se naquele local e de 
morar, até os dias de hoje em uma casa construída sobre um pequizeiro a 7 metros do solo. 
No caminho até a casa na árvore conta que quis montar um espaço com suas obras em São 
Paulo, mas que não deu certo. Tenho algumas informações de que realmente há um projeto 
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pronto e inclusive aprovado que não se concretizou. No Museu de Arte Moderna de São Paulo há 
o registro de que em 2005, Frans Krajcberg doou quarenta obras para a cidade de São Paulo e que 
haveria um projeto para que estas obras fossem expostas de forma permanente. O espaço seria no 
próprio Parque do Ibirapuera, no pavilhão “Serraria”, próximo ao viveiro ‘Manequinho Lopes’, 
antigo espaço de oficinas da Secretaria de Obras da PMSP. Um espaço que teria que ser fechado 
com vidros, e que comportaria algumas reformas para receber as obras do escultor. Tais 
modificações à antiga “Serraria” provocaram, porém, algumas ações da vizinhança, para que este 
espaço não fosse reformado, e que acabou tomando caminhos judiciais. Enquanto resolvia-se esta 
questão - que no final teve resultado favorável à reforma que se pretendia -, foi feito um novo 
projeto. Projeto muito bem estruturado que se encontra pronto e aprovado e que deveria localizar-
se no Parque do Carmo em São Paulo. Porém, assim como o primeiro, tal projeto não foi 
executado e não se tem informação do motivo da não concretização destes planos. Em Curitiba, o 
Espaço Cultural Frans Krajcberg foi inaugurado em 2003 com a doação de 110 obras do artista 
para o município. O espaço foi fechado em 2010 com problemas sobre a manutenção e restauro 
das obras, assim como necessidade de climatização do local para preservação das mesmas. Um 
grande impasse foi formado em torno desta questão que está sendo resolvida judicialmente. O 
artista fala sobre o mau-trato de suas obras e abandono do espaço. Com a decisão de retirá-las de 
Curitiba, estas se encontram hoje no Sítio Natura. 
O artista, porém, mostra-se satisfeito com o espaço que é mantido em Paris, com obras 
que também doou para cidade. O Espace Frans Krajcberg localiza-se em Montparnasse, desde 
2003 e funciona como parte do museu de mesmo nome, onde várias atividades ligadas à arte 
contemporânea são programadas, mantendo o espaço ativo e recebendo escolas, que através da 
variedade de material que dispõem - obras, documentários e livros -, cumprem com o objetivo 
maior do artista, de instruir sobre a importância do cuidado com a preservação da natureza. O 
espaço também mantém um apartamento próximo ao local para que o artista possa visitar suas 
obras, o que tem feito sempre nos meses de novembro a janeiro. Participa com frequência de 
eventos promovidos no espaço, onde é percebida a preservação impecável das obras deste artista. 
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Não podemos também deixar de destacar as várias homenagens que tem recebido do Governo da 
Bahia, assim como projetos para construção de um Museu com suas obras em Salvador
84
.  
Caminhamos rodeados por uma imensa mata nativa, que ao contrário do que eu pensava, 
não estava lá quando o artista chegou, na década de 1970. Tudo ali foi replantado por Krajcberg 
que buscou devolver à terra a vegetação própria do lugar que fora destruída antes dele chegar. 
Conta que quando lá se instalou tudo estava queimado. E diz: “Eu criei no século XXI uma nova 
arte para o mundo: a preocupação planetária. Nós não podemos destruir as últimas florestas. A 
floresta ajuda o oxigênio, o homem não quer saber...”.  
       
 
 
                                                 
84
 Em Nova Viçosa também aconteceu o Seminário Brasil Salva a Amazônia, que promoveu várias 
discussões de especialistas sobre a questão ambiental com a presença do artista, em setembro de 2009. 
 
Conversa com Frans Krajcberg. Fonte: Sítio Natura, Nova Viçosa – BA, registro em ocasião de minha visita ao artista 
em agosto de 2014.  
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Continuando nossa caminhada, avistamos a casa construída em cima da árvore, onde mora 
Krajcberg. O artista logo indicou onde deveria me posicionar, ao seu lado, para tirar uma foto 
com a casa ao fundo. E, com certa demora do funcionário para executar a operação, falou com 
seu jeito irreverente: “É pra hoje?”.  
 
 
Foto com Frans Krajcberg próximo à sua casa, construída sobre um galho de pequi. Fonte: Sítio 
Natura, Nova Viçosa – BA, registro em ocasião de minha visita ao artista em agosto de 2014.  
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Frans Krajcberg esclarece que, o que achávamos que era um tronco, sobre onde projetou 
sua casa, era apenas o galho de uma árvore imensa. Disse que ela estava em um sítio perto de 
Teixeira de Freitas, e que o proprietário lhe deu de presente o pedaço de cima da árvore. 
Krajcberg ressalta que o tamanho da árvore era mais do que o dobro do pedaço que trouxe e que 
hoje sustenta sua casa, e comenta como foi difícil transportá-la até lá. Anexados à madeira 
natural, existem alguns galhos de sustentação que são de cimento imitando madeira, que foram 
acrescentados após vários assaltos que mexeram com a estrutura da casa. 
Dirigindo-nos novamente ao seu escritório, uma cabana de madeira muito simples e 
rústica, na qual nos recebeu inicialmente, comentei sobre o artista Carlos Vergara e ele logo 
lembrou sobre o sítio que Vergara possuía a três quilômetros dali, mas que foi vendido há muitos 
anos. Ao artista, se referiu como um bom amigo, muito talentoso. 
 Krajcberg fez questão de justificar a presença dos seguranças em seu sítio, explicando 
que ficava sozinho a partir de determinado horário do dia, porém, acabou sendo assaltado por sete 
vezes, inclusive com ameaça de arma de fogo. Com tristeza recorda que entre várias obras de 
arte, os assaltantes lhe tiraram a única lembrança que tinha de sua mãe, uma corrente com uma 
medalha de ouro e também a medalha que havia ganhado de Stalin, que condecorava com este 
prêmio apenas os melhores soldados. O artista, em sua fala, demonstra sua grande decepção com 
a maldade e violência humana. 
O olhar do artista sempre atento, nos fez presenciar um momento de sua atividade artística 
quando, de longe visualizou a luz que incidia em uma flor de gerânio. Rapidamente pediu para 
seu funcionário o ajudar tirar a luva, que necessita usar por causa de seus problemas com o sol. 
Ao tirar a máquina fotográfica do bolso, registra o momento certo. “Eu tenho sempre ela porque 
o sol tá batendo... que não é fácil... precisa saber o momento certo”. (Krajcberg, 2014, 
informação verbal). 
Quando retornamos ao escritório, Frans Krajcberg imediatamente procura entre uma pilha 
de papéis um documento e pede para que eu leia. Era uma cópia em letras grandes - pois já não 
pode ler com facilidade - que estava escrito: “Querido Frans, tenho prazer de vos anunciar, o 
 263 
 
senhor foi nomeado Comandante de Artes e Letras, a mais alta condecoração cultural da 
república francesa. Parabéns!”. Ele me contava no início de nossa caminhada anterior, que iria 
receber um prêmio em Paris (a cidade de Paris o condecorou também em 2012 com a medalha 
Vermeil), o qual deveria receber em novembro ou dezembro de 2014. Disse que me mostraria ao 
voltar e realmente, após todo o percurso, não se esqueceu do que tinha prometido. 
Despedimo-nos naquele momento, de alguém que se mostra totalmente imerso no mundo 
que conquistou e que o defende a todo custo. A quase totalidade de suas obras encontra-se no 
sítio em Nova Viçosa. Foram todas doadas ao Governo da Bahia, que deverá se comprometer em 
concluir mais pavilhões além dos dois que já se encontram erguidos, para que ali, conforme 
determinação do artista, seja estabelecida sua Fundação Museu. Com o mesmo sorriso com o 
qual nos recebeu, deixamos o artista para nos encontrarmos com suas obras. 
 
 
 
 
Foto de Frans Krajcberg próximo ao seu escritório. Fonte: Sítio Natura, Nova Viçosa – 
BA, registro próprio em ocasião de minha visita ao artista em agosto de 2014.  
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Foto da casa de Frans Krajcberg. Fonte: Frans Krajcberg - Da Verlag Das Andere Gmbh Sítio Natura, Nürnbrg, 1993.  
 
 265 
 
 
 
 
 
 
